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VITA. 

Ich bin geboren am 29. Dezember 1875 zu Hamburg als Sohn des Kaufmanns Georg Schreiber und dessen Gattin 
LOUISE geb. Blaase. Nach Übersiedelung der Eltern nach Eisenach besuchte ich daselbst drei Jahre die Bürger- 
schule, darauf das Carl-Friedrich- Gymnasium, das ich 1894 absolvierte. Im gleichen Jahr bezog ich die Universität 
Leipzig, um mich dem Studium der Philosophie und Musikwissenschaft zu widmen, gleichzeitig genoß ich am Kgl. 
Konservatorium für Musik dortselbst Unterweisung in der praktischen und theoretischen Musik. 1895 ging ich nach 
München, um mich bei Professor Ludwig Thuille, meinem hochverehrten, nunmehr verstorbenen Lehrer, für den 
Kapellmeister-Beruf weiter zu bilden, den ich seit dem Jahre 1900 ausübe. Meine Universitätsstudien in Musik- 
wissenschaft, die ich gleichzeitig mit meinem praktischen Musikstudium weiterbetrieb, leitete Professor Dr. Adolf 
Sandberger, dem ich in gleicher Weise als meinem hochverehrten Lehrer zu größtem Dank verpflichtet bleibe. 
Außerdem gedenke ich noch dankbar der vielen und wertvollen Anregungen, die ich in Leipzig in den Vorlesungen 
der Herren Professoren Kretzschmar und f Paul (Musikwissenschaft) und in München durch die Vorlesungen der 
Herren Professoren Kroyer (Musikwissenschaft), Lipps (Psychologie), Ranke (Anthropologie) und -j* RiEHL (Kunst- 
geschichte) empfing. Meine Promotion fand am 24. Juli 1905 statt. 

FELIX SCHREIBER. 
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juf die besonderen Merkmale, wie auf »die maßgebenden Meister eines spezifischen 
Nürnberger Stils« im großen geschichtlichen Zusammenhang haben zuerst Max 
Seiffert und Adolf Sandberger hingewiesen. x Die Künstler, die zur Zeit des Dreißig- 
jährigen Kriegs hierbei zuerst in Frage kommen, sind Johann Staden und Johann 
Erasmus Kindermann. Über Staden ist in unsern Denkmälern mit einer Auswahl 
setner Werke eine ausführliche historische Untersuchung erschienen, in der auch das Nürnberger Musik- 
leben seiner Tage in den wesentlichen Zügen festgehalten ist. 8 Vorliegender Band hat sich zur Aufgabe 
gestellt, den andern der genannten Meister unserer Zeit wieder näher zubringen; ist er es doch, der 
unter den Nürnberger Tonschöpfern des 17. Jahrhunderts von je eine besondere Beachtung gefunden hat. 
Schon die ältesten Quellen rühmen übereinstimmend Kindermann als eine hervorragende Erscheinung 
unter den zeitgenössischen Komponisten. In neuerer Zeit hat ihn A. G. Ritter 3 besonders hervor- 
gehoben, indem er ihn als »Meister« der Nürnbergischen Schule bezeichnet. Dieses Urteil Ritters 
betrifft insonderheit den Liederkomponisten Kindermann. 4 In ähnlicher besonderer Weise — inner- 
halb des Gebietes der Klavierkunst — würdigt M. Seiffert den Künstler, indem er von ihm aus- 
gehend »einen bedeutsamen Wendepunkt« in der Geschichte des Orgelspiels feststellt. 5 Und neuer- 
dings wieder hat H. Kretzschmar eine in spezieller Richtung bestimmende Rolle in der Geschichte 
der Nürnberger Liedkomposition des 17. Jahrhunderts für Kindermann in Anspruch genommen. 6 Mit 
den angeführten Urteilen sind "die ernsten wissenschaftlichen Stimmen erschöpft. Aber wie Ge- 
wichtiges diese Äußerungen auch besagen, immerhin konnten sie, da ja eine Gesamtwürdigung Kinder- 
manns bisher nicht unternommen worden ist, doch nur auf Einzelproben fußen. 

Die zur Fertigstellung vorliegender Untersuchung angestellten Nachforschungen haben nicht nur 
den Schleier über die äußeren Schicksale des Künstlers gelüftet, sondern auch die Gesamtheit seiner noch 
vorhandenen Werke zutage gefördert. So erfährt das, was bisher biographisch, wie kritisch feststand, 
hier wohl eine Bereicherung, die zu einer im Detail belegbaren Neuschätzung des Meisters führen muß. 7 



z Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1899, passim. — Biographische Vorbemerkungen in den »Denkmälern der Tonkunst in Bayern« 
(D. T. B.), II, 1, x 901, Klavierwerke von Job. Pachelbel, S. XT. 

» E. Schmitz, Ausgewählte Werke des Nürnberger Organisten Johann Staden, 1. Teil, D. T. B. VII, 1, 1906. 

3 Zur Geschichte des Orgelspiels, Leipzig 1884, S. 1 42 u. 146 fr. 

4 Wie weit übrigens Ritters Urteil zu modifizieren ist, wird sich später zeigen; vgl. S. LXXIV. 

5 Geschichte der Klaviermusik, I, S. 103. 

6 Geschichte des neuen deutschen Liedes, I, Leipzig 191 1, S. 126. 

7 Biographische und bibliographische Angaben über Kindermann finden sich bei Cornelius a Beughem, Bibliographia Mathematica et 
Artinciosa Novissima, Amsterdam 1688, S. 339 (bibliographisch); Wolfgang Caspar Prlntz, Histor. Beschreibung der edelen Sing- und Kling- 
kunst, Dresden 1690, S. 139; Job. Gabr. Doppelmayr, Histor. Nachricht von den Nürnbergischen Mathematicis und Künstlern, Nürnberg 1730, 
S. 225; Johann Gottfr. Walther, Musikalisches Lexicon oder Musikalische Bibliothec, Leipzig 1732, S. 340 (mit Verweisung auf Doppelmayr); 
Gg. Andr. Will, Nürnbergisches Gelehrt en-Lexicon, IV, Nürnberg und Altdorf 1758, S. 437 (mit Verweisung auf Doppelmayr) ; Ernst Ludw. Gerber, 
Historisch-Biogr. Lexicon d. Tonkünstler, I, Leipzig 1790, S. 721/722 (mit Verweisung auf Walther und a Beughem); Ders., Neues histor.-biogr. 
Lex. d. T., III, Leipzig 1813, S. 44; F.J. F£tis, Biographie universelle, V, Paris 1863, S. 32, sowie in den wichtigsten neueren Musik-Lexicis. — 

D. d. T. i. B. XUI. 2 
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I. BIOGRAPHISCHES. 

Der Familienname Kindermann (auch Kinndermann, Kinnderman, Kindteman) läßt sich in Nürnberg bis in die 
letzten Dezennien des 16. Jahrhunderts zurückverfolgen. Ob die ältesten bekannt gewordenen Träger des Namens auch 
gleichzeitig als Voreltern unseres Komponisten anzusprechen sind, ist nicht zu ermitteln; mit Sicherheit läßt sich die 
Deszendenzlinie bis auf des Künstlers Großvater feststellen. Immerhin besteht die Wahrscheinlichkeit, daß das um 
eine Generation vor diesem nachzuweisende Ehepaar Kindermann die Urgroßeltern unseres Meisters sind. Für die 
Verwandtschaft an sich spricht die gleiche Berufsart, die diese Träger des Namens mit den übrigen vor unserm 
Meister in Nürnberg bekannten Kindermanns teilen. Es ist das Gewerbe der Kamm acherei, das von diesen frühesten 
Spuren bis auf den Vater unseres Künstlers mit dem Namen Kindermann in Nürnberg verwachsen scheint, ja noch bis 
zum Ende des 17. Jahrhunderts finden wir dort in einer vermutlichen Seitenlinie des Stammes den gleichen Ä£ 
ruf vererbt* * \ 

Die älteste Bekanntschaft, die uns der Name Kindermann in Nürnberg vermittelt, ist die des Kammachldf 
Ehepaars Samuel und Katharina Kinndermann hinter dem »Trutschen hoff«. Eine Tochter derselben stirbt «# 
junges Mädchen im Jahre 1585. Das Totenbuch der Stadt Nürnberg 9 berichtet unterm 6. April: »Jungfraw Margaretlfl} 
deß Samuel Kindtemans Kammachers Tochter hinnder dem Trutschen Hofe mit dem Zusatz: »Hat kein Aigen g|£ 
gehabt Leben baide eitern nochc. — Dies ist das älteste Dokument für den Namen Kindermann in Nürnberg. -4 
Noch vor Ablauf des genannten Jahres stirbt Vater Samuel Kindermann. Der seiner Sterbeurkunde vom 14. DezemWl 
ebenda beigefügte Zusatz »Seindt Vormundt gesezt auch der Jnventarium angezaigt alls im Vormundbuch O. Art. 83«* 
deutet auf das Vorhandensein von Leibeserben. Fünf Jahre später, gelegentlich des Todes der Witwe Samuel Kind«** 
manns, erscheint in den Akten deren Sohn, der Kammacher Hans Kindermann: »18. Juli 1590: Katharina Samml 
Kinndermanns Kammachers seeligen nachgelassene wittfraw hinnder dem Trutschen hof.« — »4 augusti anno 15a! 
hat Hanns Kinnderman Kammacher den Jnventarium angezaigt vermag in allem 34 f 4*/, d, an gegenschulden 20T 
4 h i2 x / 9 d, Rest lautter 13 f 4 h 4d Jst Caspar Orttlauff Kammacher zugestellt als im Mannuale E. E. Art. 58«/ 
Mehr erfahren wir freilich auch von diesem Hans Kindermann nicht, als noch einmal von seinem Tod. Zwar enthält 
nun das Nürnberger Totenbuch aus späterer Zeit zwei Sterbeurkunden für je einen Hans Kindermann; die eine aus 
dem Jahr 1604, vom 2. März: »Hanns Kindermann, Kammacher in der Engelhardtgassen beim Spittler Thor, in Hungarn 
vor Ofen«, die andere aus dem Jahr 1636, vom 16. März: »Der Ersam Hanns Kindermann«, in der jede nähere 
Angabe über Beruf und Wohnung fehlt. Da jedoch der Eintrag von 1604 Hans Kindermann als Kammacher nennt, 
ferner der oben genannte »Trutschenhof« als Wohnungsangabe für Nachkommen dieses Hans Kindermann in ihren 
Todesurkunden wiederkehrt, so haben wir mit aller Wahrscheinlichkeit in dem »in Ungarn vor Ofen« 1604 verstorbenen 
Hans Kindermann den Sohn von Samuel und Katharina Kindermann vor uns. Trifft diese Annahme zu, dann sind 
Samuel und Katharina Kindermann wirklich die Urgroßeltern unseres Künstlers, denn der »in Hungarn« verstorbene 
Hans Kindermann ist, wie wir im folgenden sehen, der Großvater des Meisters. s 

Wie bisher das Gewerbe, vererbt sich von diesem Hans Kindermann auf die nächsten drei Generationen auch 
der Vorname. Sein Sohn heißt also wiederum Hans und ist gleichfalls Kammacher. Und wiederum aus einer Kamm- 
macherfamilie holt er sich die Gattin. Unterm 31. Juli 161 5 ehelicht »Hanns Kindermann, ein Cammacher i des Ersamen 
Hans Kindermann seel. Son«, die »Jungfraw Ursula, des Ersamen Jonas Gebel, Kammachers seelig tochter«. 6 Wie 
hier der Passus »des Ersamen Hans Kindermann seel. Son« besagt, muß der Vater 161 5 bereits zu den Toten zählen, 
ist sonach wohl kein anderer als der außer Landes gestorbene; der im Totenbuch 1636 verzeichnete Hans Kindermann, 
der augenscheinlich einer andern Linie angehört, kommt sonach für unsere Genealogie nicht in Betracht. 



C. t. Winter feld, der sich zuerst kritisch mit Joh. Er. Kindermann befaßte, widmet dessen Bedeutung als Vokalkomponist in »Der Evang. 
Kirchengesang«, II, Leipzig 1845, S. 447 ff. eine Besprechung; E. E. Koch (Gesch. d. Kirchenlieds , IV, Stuttgart 1868) charakterisiert ihn 
als Vater der Nürnberger Liedersänger des 17. Jahrhunderts (S. 123); A. G. Ritter (a. a. O.) bespricht die »Harmonia organica«. Es ist 
R. Eitners Verdienst, die hauptsächlichsten bibliographischen Beiträge Über Kindermann erbracht und angeregt zu haben; sie finden sich in 
den Monatsheften für Musikgeschichte 1883, S.37ff., 81 ff., 137^» ferner 1894, S. 156, und im »Quellenlexikon«, V, Leipzig 1901, S. 363fr. 

* Vgl. S. XXXVI, Anm. 3. 

9 Totenbücher von St. Sebald und St. Lorenz. Kgl. Kreisarchiv, Nürnberg. Wo nicht besondere Zusätze den Sterbetag als solchen be- 
zeichnen, sind die Datierungen der Einträge in den Nürnberger Totenbüchern auf den Beerdigungstag zu beziehen. Vgl. A. Bauch, »Ober die 
ältesten Totengeläutbücher von St. Sebald und St. Lorenz zu Nürnberg«, Archival. Zeitschr. N. F., Vm, S. 138, Anm. 26. 

3 Nürnberger Totenbuch. — Ein hierauf bezüglicher Akt im »Vormundbuch« war nicht beizubringen, da die Nürnberger Vormundbücher 
erst vom Jahre 1660 an erhalten sind. 

4 Nürnberger Totenbuch. — »Manuale« nicht mehr vorhanden. 

5 Vermutlich hatte dieser Hans Kindermann gegen die Türken mitgefochten. Kaiser Rudolf II. hatte in seiner Bedrängnis durch Sultan 
Mahomed III. auch vom Nürnberger Rat die Stellung von Kriegsvolk angefordert. Im Jahre 1594 schickte Nürnberg ein Häuflein Landsknechte nach 
Ungarn, 1596 entbot die Stadt 5 Stück grob Geschütz samt zwei Mörsern unter Beigabe von 12 Büchsenmeistern und 8 Pulverwagen für den 
Dienst des Kaisers und ließ aus ihrer Bevölkerung abermals 2 Fähnlein Knechte schreiben, welche am 11. September, 800 Mann stark, nach Ungarn 
abmarschierten. Vgl. F. v. Soden, Kriegs- und Sittengeschichte der Reichsstadt Nürnberg, I, Erlangen 1860, S. 21, 23. 

6 Ehebuch der Nürnberger Stadtpfarrei. 
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XI 

Die neuvermählten Gatten, Hans und Ursula Kindermann, mochten in ihrer bescheidenen bürgerlichen Sphäre 
wohl kaum ahnen, welch kostbares Geschenk ihnen geworden war, als sie den ersten Sproß ihrer jungen Ehe zum 
Taufaltar brachten. Dreiviertel Jahre nach ihrer Vermählung finden wir Hans Kindermann und Frau Ursula im Tauf- 
buch der Nürnberger Stadtpfarrei als die Eltern eines Knäbleins, welches am 29. März 161 6 getreu dem bisherigen 
Brauch Johannes, und mit zweitem Vornamen Erasmus getauft ward. 

Dieser Johannes Erasmus ist unser Nürnberger Meister. 

Die ältesten biographischen Notizen 1 , sowie die Umschrift auf Joh. F. Fleischbergers Stich nach Daniel Preislers 
Porträt, und seitdem alle späteren Angaben bezeichnen den 29. März 1616 als den Tag seiner Geburt. Wir werden 
an diesem Datum festzuhalten haben, denn in jenen Tagen wurden die Kinder häufig sogleich am Tage ihrer Ge- 
burt getauft. 3 

Johann Erasmus war nicht das einzige Kind seiner Eltern. Ihm folgen vier Geschwister: Katharina (getauft 
am 7. April 1618), Elena (9. August 1620), Maria Magdalena (18. Juli 1622) und Conrad (8. November 1623). 3 Der 
Vater unseres Künstlers hatte also als Ernährer einer siebenköpfigen Familie keine leichte Aufgabe. So erscheint es 
uns begreiflich, daß er neben seinem Kammacherhandwerk gleichzeitig noch einen Nebenerwerb suchte, den er in 
dem städtischen Amt eines Torzöllners fand. Das »Amptbüchlein« der Stadt Nürnberg 4 nennt Hans Kindermann als 
»Zöllner uf der Vesten« in den Jahren 1628 — 1633. Von 1633 — 1635 ist dieser am »Jenaerthürlein« angestellt. Als 
seine Gattin wird in den genannten Urkunden »ursula uxor« angeführt, womit die Identität dieses Hans Kindermann 
mit dem Vater unseres Künstlers bekräftigt wird. Merkwürdigerweise fungiert auch Hans Kindermann, nach dem Rats- 
verlaß 5 vom 13. November 1634, zugleich als Zöllner am Haller Tor: »Hannßen Kindermann, Zollnern beim Haller 
Thürlein soll man mit seinem Begehren umb eine Verehrung wegen seiner habenden Mühewaltung mit uff und zu- 
sperrung der gattern bey diesen Sterbsläufften, in die losungsstub weisen und uff der Herrn Losunger Hh. stellen, 
was sie Ihm reichen wollen«. Und ein Eintrag in den Nürnbergschen »Stadtrechnungen« 6 des Jahres 1634 unter der 

Rubrik »Verehrungen« besagt als Beschluß der »Herrn Losunger«: »9. Dez. ist dem Zolner bey dem Haller 

Thürlein wegen der Sterbsleufften verehrt worden fl. 3«. Es wird sich ergeben, daß auch diese Nachrichten sich 

auf den Vater unserer Familie beziehen. Mag nun diese Unstimmigkeit bei der Bezeichnung des Wirkungskreises in 
einer Nachlässigkeit begründet sein, oder in dem Umstände, daß zur Zeit im Nürnberger Volksmunde zwei Namen 
für dasselbe Stadttor gebräuchlich waren, — das uns Wichtige, das aus diesen Urkunden klingt, ist der bange Ton 
jener Zeit, in der unser Meister erwuchs. 

Es waren schwere Prüfungen, die Nürnberg in jenen Tagen zu bestehen hatte. Die Wogen des Dreißigjährigen 
Krieges, die anfangs der dreißiger Jahre Süddeutschland überschwemmten, ergossen ja auch über die alte Reichsstadt 
ihre verheerenden Fluten. Die schon seit Beginn der zwanziger Jahre unaufhörlich fortgesetzten Durchzüge kaiser- 
licher wie schwedischer Truppen durch die Stadt und das Stadtgebiet, vor allem die Verschanzung Gustav Adolfs vor 
Nürnberg im Sommer 1632 gegen Wallenstein mit ihren Anforderungen an persönliche Kriegsleistungen der Bevölke- 
rung 7 , der mehrmonatliche Belagerungszustand mit seinen erschöpfenden Kontributionen 8 und die Einquartierung einer 
gewaltigen schwedischen Besatzung nach Abzug des Königs 9 , all diese Folgen des Krieges schädigten die Stadt so 
tief, daß sie noch viele Jahre an Teuerungen und schwerer Not zu tragen hatte. 10 Damit noch nicht genug, brachte 
die fürchterlichste der Plagen, die Pest, das Maß der Leiden zum Überfließen. 11 Besonders in den Jahren 1627 und 
1628 war Nürnberg hart betroffen von den Verheerungen der Seuche, und das Jahr 1632 brachte einen erneuten Aus- 
bruch, der bis in den Herbst 1634 zahllose Menschenleben dahinraffte." 

Auch in der Familie unseres Künstlers forderte die schwere Zeit ihr Opfer. Es war die Mutter, die man 
am i.Dezember 1634 hinaustrug zur ewigen Ruhe. 13 Unser Meister, damals ein Jüngling von 17 Jahren, mag als 
starkfühlende Künstlernatur diesen Schlag wohl besonders schmerzlich empfunden haben. Der Tod der Mutter aber 
sollte auch sein ferneres Lebensschicksal bestimmen. Für Vater Kindermann bedeutete Frau Ursulas Heimgang einen 



1 S. oben S. IX, Anm. 8 (Doppelmayr, Will usw.). 

a Vgl. A. Sandberge r, Biogr. Vorbemerkungen, D. T. B. II, 1, S. X, Anm. 1, sowie ebenda Jahrg. V, 1, S. XIX. Wenn man hierzu in 
Betracht zieht, daß in dem protestantischen Deutschland erst von 1701 an der Gregorianische Kalender zur Einführung kam, und daß sonach 
alle vorausfallenden Termine zur Datierung nach der heutigen Zeitrechnung um 10 Tage später anzusetzen sind, so wäre hiernach als eigentliches 
Geburtsdatum Kindermanns der 8. AprU .1616 festzuhalten. Vgl. Ph. Spitta, Joh. Seb. Bach, I, Leipzig 1873, S- x 79> Anm. x. 

3 Taufbuch d. Nürnberger Stadtpfarrei. 

4 Kgl. Kreisarchiv, Nürnberg. 

5 > Ratsverlässe« der Stadt Nürnberg. Kgl. Kreisarchiv, Nürnberg. 

6 »Stadtrechnungen« der Stadt Nürnberg. KgL Kreisarchiv, Nürnberg. 

7 Chr. G. v. Murr, Beiträge zur Geschichte des Dreißigjährigen Krieges, Nürnberg 1790, S. 8, 56. 

8 Ebenda S. 57, 59. 

9 Ebenda S. 64. 

"> Ebenda S. 59ff. — E. Reicke, Gesch. der Reichsstadt Nürnberg, Nürnberg 1896, S. 968. — D. T. B. VII, 1, S. XIII. 

" Vgl. W. Schreiber, Gesch. Bayerns, I, Freiburg i. B. 1889, S. 738. 

" Vgl. die Schilderungen in G. E. Waldau's Vermischte Beiträge zur Gesch. d. Stadt Nürnberg, I, Nürnberg 1786, S. 361, IV, 1789, 
S. 120 ff. Ferner in G. E. Wald au 1 « Neue Beiträge zur Gesch. d. Stadt Nürnberg, If, Nürnberg 1791, S. 299, und in Murr 's Beiträge, S. 82, 83. 

13 1. Dez. 1634 »Fraw Ursula, Hanns Kindermanns, Cammachers und Zollners unter dem Haller Thürlein Ehewirthin daselbst«. Nürn- 
berger Totenbuch. 
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verhängnisvollen Verlust. Wir sehen ihn von dieser Zeit an J iri eine Umgebung und in Bahnen hineingeraten, die 
seinem ferneren Leben eine gar bedenkliche Richtung geben. 

Lange mochte Kindermann der ehelose Zustand nicht behagen. Schon nach einem halben Jahre finden 
wir ihn als Verlobten verwickfeit ift eine Eheklage, die seine neue Braut anstrengt auf Halten des Eheversprechens. 
Es war Margarethe Putzin, eine Witwe, die von ihm das Ehegelöbnis unter den nach der Zeitsitte bindenden 
Formen empfangen hatte und nun auf Erfüllung desselben drang. 1 Wiewohl dieses Bündnis »copula carnali bereit 
confirmirt«, hält es Vater Kindermann mit der Treue nicht gar zu streng. Der Gang des Prozesses zeigt uns nach 
manchen erhaltenen > Ratsverlässen c eine Reihe von drastischen Bildern aus dem zuchtlosen Milieu, aus dem heraus 
die beiden Verlobten den Weg zueinander finden. a 

Nach Ablauf eines Jahres nach Frau Ursulas Heimgang nimmt Vater Kindermann die Putzin als Gattin 
ins Haus. 3 

Wie sich denken läßt, ist der Einfluß dieser neuen Verbindung auf den Vater unseres Künstlers kein segens- 
reicher. Ein deutliches Bild der zunehmenden Ausartung Vater Kindermanns liefern verschiedene Ratsprotokolle, die 
sich vom Jahre 1639 an mit einem Zolleinnehmer am Lauffertor namens Hans Kindermann befassen und dartun, daß 
Inkulpat seinen Dienst vernachlässigt und trinkt. 

Wir haben allerdings den Nachweis zu erbringen, daß dieser »Zolleinnehmer am Lauffertor € mit dem bisherigen 
»Zollner beym Hallerthürlein« identisch ist. Man wird sich des »Ersamen Hanns Kindermann« erinnern, von dessen 
1636 erfolgtem Ableben das Nürnberger Totenbuch berichtet, und könnte in diesem Verstorbenen den Vater unserer 
Familie vermuten; der Sachverhalt wird jedoch, abgesehen von dem Zusammenhang der übrigen überlieferten Nach- 
richten, durch folgende Tatsachen deutlich geklärt: 

Der zweite Sohn aus Vater Kindermanns Ehe mit Frau Ursula Conrad 4 , der musikalische Begabung mit 
dem älteren Bruder Johannes Erasmus geteilt zu haben scheint, starb als »Veldttrompeter unter dem Flocksteinischen 
Regiment Er- und Kunstreich Jungergesell« im jugendlichen Alter von 22 Jahren »bey Nördlingen«. Seine Sterbe- 
urkunde im Nürnberger Totenbuch vom 25. Oktober 1645 nennt ihn »des Ersamen Hanns Kindermann, Cammacher 
und Zollners unterm Frauenthor ehelichen Sohn«. Wir erkennen hier in dem Vater des Verstorbenen nicht nur den 
Vater unseres Erasmus wieder, wir gewinnen aus dem Fehlen des Beiworts »selig« in dieser Urkunde die Gewißheit, 
daß dieser Vater 1645 noc ^ am Leben, und erfahren ferner, daß seine Wirkungsstätte nunmehr am »Frauentor« 
besteht. Dies aber gibt uns mit Hilfe einschlägiger Ratserlässe 5 , welche dartun, daß der von 1642 an am Frauentor 
wirkende Hans Kinderm^nn vorerst am Lauffertor bestallt war, den Schlüssel, auch in diesem Lauffertorzöllner 
unsern Vater Kindermann wiederzufinden. Und während andrerseits das Nürnberger »Amptbüchlein« mit seinen 
trockenen Namensangaben berichtet, daß ein Hans Kindermann, statt wie bisher am Hallerthürlein, vom Jahre 1636 
an am Lauffertor, — nunmehr samt »Margaretha uxor« — wirkt, schließt sich uns auch von dieser Seite her der 
Zusammenhang, um aus den verwirrenden Urkunden desselben Namens unzweideutig für den Vater unseres Künstlers 
die fortlaufende Linie seines äußeren Lebensganges festzustellen, den eben jene Ratsakten in der angedeuteten Weise 



1 Nach dem Inhalt der Prozeßakte Kindermann-Putzin. Kgl. Kreisarchiv, Nürnberg. 

9 R.-V. (Ratsverlaß) v. 10. Juli 1635: »Demnach daß Stattgericht bey einem E. Rath anbringen lassen, daß Hanns Kindermann, Kam- 
macher und Zollner beym Hallerthürlein und Margaretha Putzin einander der Ehe halber beclagt, welche der Kindermann copula carnali bereit 
confirmirt, die Putzin aber Ihre drey vor dem Kindermann genommen haben solle, ist befohlen, diese partheyen alsobalden vom Stattgericht, uff 
underschiedlichen thüren gehen zu lassen und daselbsten mit umbstenden zu red zu halten. < — R.-V. v. 29. Juli 1635: »Hansen Kindermann und | 

Margaretha Putzin, welche der getriebener Unzucht gestendig, soll man die Unzuchtstraff ausstehen, die Handlung wider anns Stattgericht geben j 

und den process seinem lauff, auch zugleich bey den Herrn hochgelehrten bedenken lassen, wie diese beede partheyen wegen unterschiedlicher 
ehegeliebt abzustraffen.« — R.-V. v. 7. Sept. 1635: »Uff Maria Schlechtin außag und der Herren Hochgelehrten dabey abgehörtes bedenken, ist ■ 

befohlen die Hautschin und Meißlin auch zu vernehmen, ob sie sich mit dem Ludwig Schmid Lochwirth auch sündlich vergriffen, alsdann die 
Sach an das Stattgericht weisen und daselbst befehl zu ertheilen, schieinig in der Sach zu verfahren vnd über (?) zueschrifften nicht anzunehmen. 
Dieweil auch obenannte A. Schlechtin mit Hansen Kindermann Unzucht getrieben, des soll man ihne auff einen versperrten thurn gehen laßen 
und darüber zu red halten. . . .« — Erster R.-V. v. 10. Nov. 1635: »Demnach Ludwig Schmid und Maria Schlechtin, wie auch Hanns Kindermann 
und Margaretha Putzin ihre Unzuchtsstraff außgestanden, des soll man die Handlungen für die Herren Hochgelehrte am Stattgericht zu bedenken 
bringen, wie diese partheyen wegen unterschiedlicher Ehegeliebdt abzustraffen.« — Zweiter R.-V. v. 10. Nov. 1635: »Der Herren Hochgelehrten 
am Stadgericht Bedenken gemäß, soll man Ludwig Schmid, Marian Schlechthin, Hannsen Kindermann und Margarethan Putzin , Jdes über die 
bereit außgestandene Verhafft, noch 14 Tag uff unterschiedlichen versperrten Thüren, mit dem leib büßen und außstehen lassen; ApoUonia 
Hautschin, Ursula Meußiin, Hannß Zwinger, und N. Ebert Zimmermannen soll man Jdes 8 tag, Hannßen Banmann aber 4 Tag uff versperrten 
thüren abbüßen laßen.« 

3 Bis zum 10. Nov. 1635 noch wird sie in den Ratsverlässen als Margarethe Putzin bezeichnet, die Eheschließung muß also nach 
diesem Termin stattgefunden haben. Die Eintragung der Trauung läßt sich nicht auffinden, da die Ehebücher aus dieser Zeit fehlen. Jeden- 
falls aber muß die zweite Ehe Hans Kindermanns vor dem 3. Dezember 1635 geschlossen sein, wie der Wortlaut eines unter diesem Datum 
ausgefertigten R.-V.'s ergibt: »Hanßen Kindermanns Zollners beym Haller Thürlein und deßen eheweib bitt, Sie von der vor dem Ehel. Statt- 
gericht angekündten Straff zu erlaßen, soll man anzeigen, weilen es andere ausstehen müßen, sie sich alß die es allzumal verdient, deßen 
nicht weigern, sondern dieselbe gutwillig dulden und darein gehen sollen«. Daß dieses neue »eheweib« Vater Kindermanns die gekennzeichnete 
Putzin ist, beglaubigen nicht nur mit genügender Wahrscheinlichkeit drei spätere Ratsverlässe vom 10. und 12. Juli und 3. Oktober 1639 (siehe 
S. XIII, Anm. 3) über eine Margaretha Kindermännin und deren ganz zum Bild der Putzin passender Inhalt, sowie die Todesurkunde der zweiten 
Gattin Vater Kindermanns Margaretha vom 2. Februar 1656 (siehe S. XIII, Anm. 7),' — ihre Identität mit der zweiten Gattin Hans Kindermanns 
geht vor allem aus den Einträgen in den »Amptbüchlein« Nürnbergs hervor, in denen nach oben erwähntem Gebrauch, die Ehefrauen der betref- 
fenden registrierten Beamten namhaft zu machen, vom Jahr 1636 an bis 1655 stets »Magaretha« als *uxor* neben Hans Kindermann verzeichnet ist. 

4 Vgl. S. XI. 

5 Vgl. S. XIII, Anm. 2, 4 und 5. 
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Johann Staden seel. darauf [= auf die Musik] gelernet« (1638), daß er »bey Herrn Joh. Staden seel.« 
seine »fundamentamusices gelegt« habe (1 640). * Wie lange der Unterricht bei dem Nürnberger Altmeister 
dauerte, wissen wir nicht, es ist jedoch anzunehmen, daß Staden seinen Schüler nicht entließ, ohne ihn 
in die letzten Geheimnisse des Satzes eingeweiht zu haben. Sicher hat der Lehrer an seinem Schüler 
Freude erlebt, und vermutlich war er es selbst, der ihm den Rat gab, zur Vervollkommnung der Kennt- 
nisse und vor allem zum Studium der »nuove musiche« nach Italien zu gehen. Seiner Empfehlung 
beim Nürnberger Rat hatte es Johannes Erasmus wohl zu danken, daß man sich dort nunmehr 
seiner weiter annahm. Nach altem Brauch sicherte sich die Stadt durch Unterstützungen, namentlich 
durch Reisestipendien, die jungen Kräfte, um sie später in eigene Dienste zu nehmen. Nicht anders 
hielt man es auch in Augsburg, in Regensburg, Frankfurt und in vielen andern Kunststätten Deutsch- 
lands. Welche Erwartungen übrigens Staden und mit ihm der Nürnberger Rat von dem Jüngling 
hegte, ersehen wir daraus, daß die Stadt den jungen Musiker mit seinem 18. Lebensjahre einreihte 
in die Zahl der Wartgeld-Stipendiaten. Die Rechnungsbücher registrieren vom 1. Mai 1633 ab für 
ihn ein jährliches Wartgeld in der Höhe von fl. 20, das ihm zunächst bis zum Frühjahr 1635 verbleibt. 2 

Inzwischen bewilligen die Stadtväter dem noch nicht Neunzehnjährigen ein Stipendium zur 
Weiterführung und Vertiefung seiner künstlerischen Studien. Die Niederschrift dieses Beschlusses in 
den Rats verlassen unterm 25. August 1634 besagt: »Johann Erasmo Kindermann, Mustees Studiosi, 
soll man erlauben, sich uff zwey Jahrlang an frembdem Orth auffzuhalten, und dem studio Musicali 
beßer nach zu sezen, doch daß Er sich Jder Zeit uff erfordern wider anhero stelle. Wegen der 
begerdten Recommendatio aber, Ihne an die Herrn Deputirten zur Music weisen, vnd uff sie stellen 
ob sie Ihme eine offene Recommendation und einverleibten paßbrieff, unter meiner Herren Signet 
erteilen wollen.« 3 

Wenn in diesem Dekret auch von einer finanziellen Leistung des Rates keine Rede ist, so 
geht eine solche doch aus einem Ratsverlaß vom Jahre 1640 hervor, in welchem daran erinnert wird, 
daß Johannes Erasmus seinerzeit »auf meiner Herren Kosten gelernt« habe. 4 Die besonders erteilte 
Erlaubnis, von der in obigem Dekret die Rede ist, rechtfertigt sich aus dem Abhängigkeitsverhältnis, 
in das unser junger Musiker als >Expectant« getreten war. Daß mit dem in dem Ratsverlaß ange- 
deuteten >frembden Orth« tatsächlich ein Aufenthalt in Italien gemeint war, erhellt aus der genannten 
Supplik an den Frankfurter Rat vom Jahre 1638. Es heißt da: »Wann dann ... ich nicht allein . . . 
eine Zeitlang in Italia derselben [= der Musik] mich geübet, sondern auch in die zwey jähr den Organisten 
ort bei unserer frauen allhier . . . verdretten, mich auch solche vacierende stell [NB. Kindermann 
bewirbt sich um den zweiten Organistenposten an der Barfüßerkirche in Frankfurt a. M.] gar wohl zu 
versehen getraue, Als ist . . . mein bitten, . . . mich zu solcher vacierender stell vor andern, weiln 
ich vor wenig jähren daselbsten gewesen und dessen theils E. E. E. und H. und derselben componisten 
sich noch großgünstig erinnern werden, ehe ich in Italien verreiset, mich hören lassen und anjetzo in 
der persohn, weiln ohne das meine profectus albereidt bekandt, zu erscheinen ohne noth [= unnötig ist], 
zu promovieren . . .« 5 

Kindermann war also entweder im Herbst 1634 oder vermutlich erst im Frühjahr des 
folgenden Jahres 6 über Frankfurt a. M. und von da wahrscheinlich über Straßburg, also auf 



1 Supplikationen. Stadtarchiv Frankfurt a. M. — Die ersten Hinweise auf diese Zeugnisse finden sich bei C. Valentin, Geschichte 
der Musik in Frankfurt a. M., Frankfurt a. M. 1906, S. 159. 

a Postnumerando-Einträge quartaliter für Kindermann in den Nürnberger > Stadtrechnungen« vom 1. Mai 1633 bis I. Mai 1635: 5 fl. — 

3 Zwei Jahre Studienzeit in Italien ist die damals übliche Frist, wie auch aus der Lebensgeschichte von Sweelinck, Heinrich Schütz u. a. 
deutlich wird. 

4* R. V. v. 14. Aug. 1640. 

5 Supplikationen. Stadtarchiv Frankfurt a. M. 

6 Vgl. die zunächst bis 1. Mai 1635 fortlaufenden Einträge seines Wartgeldes in den Stadtrechnungen (Anm. 2 auf dieser Seite). 
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Monteverdi war damals im Zenith seines Ruhmes angelangt und stand, obwohl schon hoch- 
betagt, noch in voller Kraft ; schuf er doch in diesen letzten Jahren seines Lebens seine bedeutendsten 
Werke. Abgesehen von dem mächtigen Eindruck dieser imposanten Künstlererscheinung, dem sich 
keiner entziehen konnte und der schon an sich bildend wirkte, wäre zunächst der für das Schul- 
verhältnis ausschlaggebende geistige Zusammenhang in der auch bei Monteverdi zu erweisenden dra- 
matischen Richtung seiner Kirchenmusik zu beglaubigen. Bei der außerordentlich musikalischen In- 
anspruchnahme und dem Alter des Meisters scheint es jedoch glaubwürdiger, daß der junge Deutsche 
Monteverdis persönliche Unterweisung nicht genossen hat, vielmehr einem seiner Schüler von ihm 
zugeteilt wurde, wobei es am nächsten liegt, an Cavalli zu denken. 

Im Anschluß an Venedig könnte auch Rom als Bildungsstätte für unsern Meister in Be- 
tracht kommen. Während die alten Traditionen hier ungeschwächt fortwirkten, hatte naturgemäß 
auch die neuitalienische Kunst, sowohl auf der Bühne, wie in der Kirche und im »Oratorio« festen 
Boden gefaßt. Die römische Kantate gehört zu den wichtigsten Vorläufern der halbdramatischen 
und oratorischen Kunst. Der damals noch nicht dreißigjährige Carissimi hatte, wie uns Schützens 
Lebensgang vermuten läßt, wohl schon damals den neuen Stil seines Oratoriums gefunden. Die Ent- 
stehung des Carissimischen Oratorientypus weist nach neueren Ergebnissen auf die alte Dialoglauda 1 
bezw. auf den lateinischen Motetten-Dialog zurück, wie überhaupt die Form des musikalischen Dialoges 
füy die Weiterbildung der oratorischen Elemente von allergrößter Wichtigkeit war. Daß auch Carissimi 
von dieser Gattung ausgegangen ist, scheint außer Zweifel. Es dürfte also auch der Annahme an 
sich nichts im Wege stehen, daß Kindermann, der unter den deutschen Kirchendramatikern einer der 
aÄerfrühesten ist, seine Neigung zu dieser Kunst an Carissimis lebendigem Vorbild entzündete. Nürn- 
berg und Rom, diese Konstellation, hatte an sich nichts Verblüffendes auch in den Tagen des großen 
Krieges. Pilgerten doch späterhin deutsche Protestanten wie Johann Kaspar Kerll, Christoph Bernhard, 
4er Nürnberger Johann Philipp Krieger und andere gelegentlich auch einmal nach Rom, um die Unter- 
weisung des inzwischen zur Weltberühmtheit gelangten Mannes zu genießen. Freilich läßt sich in den 
'dreißiger Jahren von Carissimis Weltruhm nicht gut reden, so aufmerksam auch seine Tätigkeit in Italien 
selbst damals schon beachtet werden mochte. — Was sonst die römische Schule zur Zeit des jungen 
Carissimi zu bieten vermochte, war freilich kaum imstande, einen deutschen Protestanten dahin zu ziehen. 

Die auf zwei Jahre berechnete Studienreise unseres Künstlers ward um ein Beträchtliches gekürzt. 
Nach Ablauf eines Jahres, am 14. Januar 1636, erläßt der Rat folgenden Beschluß: > Johann Eraßmum 
Kindermann soll man zu der vacirenden stell bey Unßer Frauen, bey dem neben wercklein im Music 
Chor kommen lassen.« Es war also der Posten an der zweiten Orgel in der Marienkirche frei 
geworden und Kindermann zum »Vice-Organisten« daselbst bestimmt. 2 Diese vorzeitige Zurück- 
berufung mochte unserm jungen Musiker wohl nicht eben erfreulich kommen. Überdies brachte sie keine 
besondere ökonomische Verbesserung mit sich; seine Einkünfte flössen aus dem erneuten Bezug des 
geringen Wartgeldes, das ihm nach seiner Rückkehr nur um 5 fl. im Jahr gegen den früheren Satz 
erhöht worden war 3 . Dafür war er aber jetzt als selbständiger Künstler in den Kreis der übrigen 
Musiker Nürnbergs aufgenommen, bei dem jugendlichen Alter des damals Neunzehnjährigen sicher 
eine höchst ehrenvolle Auszeichnung. Waren es doch zum Teil namhafte Meister, deren Amts- 
genosse er nun wurde. An der Sebalderkirche wirkte als erster Organist Valentin Dretzel 4 , in 
gleicher Stellung bei St. Lorenz Siegmund Theophil Staden 5 , an der Aegidienkirche Kaspar 

1 Vgl. A. Schering, Gesch. des Oratoriums, Leipzig 191 1, S. 18 ff. 

2 Vgl. S. XDC, Anm. 4, sowie 4. Absatz. — Eine Untersuchung über den vorherigen Inhaber dieses Postens blieb resultatlos. 

3 Einträge in den Stadtrechnungen für Kindermann quartaliter postnumerando vom 1. Febr. 1636 bis 1. Aug. 1637: 6 fl., 10 Schilling. — 
Vgl. S. XV, Anm. 2. 

4 Vgl. M. Seiffert, Nürnberger Meister, D. T. B. VI, 1, S. XI, XXI, XXIV; u. ferner E. Schmitz, J. Staden, D. T. B. VII, 1, S. XII, 
XVI f., XXIII. 

5 Vgl. M. Seiffert, a. a. O., S. IX, XI, XX, XXI; E. Schmitz, a. a. O., S> XV, XVI, XVIII, XX f. 

D. d. T. i. B. XIII. «, 
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Neuinger 1 und beim Spital David Schedlich 2 ; am Hauptwerk der Frauenkirche, als direkter Amts- 
kollege, saß Johann Benedikt Hassler, ein Sohn Kaspar Hasslers, 3 während das Direktoriat des 
Musikchores Unsrer Lieben Frau in den Händen von Johannes Andreas Herbst 4 als von der Stadt 
bestalltem Kapellmeister lag. Diese Männer, die sich schon durch ihre berufliche Stellung im Nürn- 
berger Musikleben als Künstler von Rang legitimieren und unter denen S. Th. Staden, V. Dretzel 
und J. A. Herbst auch schöpferisch hervortreten, konnten auf die Entwicklung des jungen Kinder- 
mann nicht ohne tiefern Einfluß bleiben. Er hinwiederum konnte, so jung er war, nun von dem 
Wunderlande der neuen Kunst erzählen, deren Meister er mit eigenen Augen geschaut, deren Klang- 
welt sich ihm aus unmittelbarer Nähe erschlossen. 

Seinen alten Lehrer Staden sah Erasmus nicht wieder. Ihn hatte die Pest im Herbst 1634 zum 
Opfer gefordert. 5 Und im eigenen Vaterhaus fand er den Platz der Mutter verwaist. Auch sie war, 
wie wir wissen, Ende November des gleichen Jahres von hinnen gegangen. 6 An ihrer Statt schaltete 
im Kindermannschen Hause bereits die Stiefmutter, die oben gekennzeichnete Putzin, und vor unserm 
Auge tauchen alle die häßlichen Szenen auf, die wir oben flüchtig berührten. So mag der Aufent- 
halt des jungen Künstlers daheim kein erfreulicher gewesen sein, und wir können uns denken, daß 
es ihn forttrieb aus dieser häuslichen Umgebung. Als künstlerische Natur sehnt er sich doppelt nach 
dem Herzen, dem er sich anvertrauen kann, — was Wunder, daß seine Leidenschaft in hellen 
Flammen loderte, als er die ihm Bestimmte fand. Das Verhältnis drängte zur Ehe; am 25. April 
am Sonntag Lätare des Jahres 1637, also kurz nach Jahresfrist seit Kindermanns Rückkehr in die I 

Heimat, wurde der offizielle Bund zwischen Hans Erasmus Kindermann und Susanna Ditzlin ein- 
gesegnet. 7 Glänzende Lebensbedingungen konnten diesen Schritt freilich nicht befürworten. Wohl an 
Hinsicht auf die bevorstehende Verheiratung richtete nun Erasmus, ein Vierteljahr vor der Hochzeit 
ein Gesuch an den Rat um Aufbesserung seiner Lage. Die Verbescheidung war indessen dilatorisch, 
denn der Rat dekretiert: »Sambstags 28. Januar. Johann Eraßmi Kindermanns Supplication Umb 
verbeßerung seines Wartgeldes, von 25 „ uff Fünfzig gülden, Soll man vor die Herrn Losungere 
bringen, und auf dero Herrlichkeiten stellen, was Sie dem Petenten anzaigen laßen wollen.« 8 
Fünf Monate nach der Hochzeit wird ihm ein Knabe geboren, den man auf den Namen Johann 
Ulrich tauft. Bezeichnend für die strenggeübte Sitte der Zeit ist ein Ratsdekret vom 26. September 
des gleichen Jahres, welches besagt: Wegen Tobiae Lindelbachs und Hannß Eraßmi Kindermannß, 
derer beede Weiber zu frühe in das Kindbeth kommen, soll man nach sehen, ob ein oder der ander 
vor dem fünfer gericht deßwegen abgestrafft worden, und da es beschehen, es dabei bewenden 
laßen, Im gegenfall Sie nochmalß daselbst furnemen, und mit der ordinari straff belegen lassen.« 9 



1 Die Schreibweise Kaspar Neuinger steht unzweifelhaft fest, eine authentische Fassung Kaspar Neumayer, wie sie die gesamte neuere 
Literatur festhält, konnte vom Verfasser nirgends gefunden werden. Dagegen ließ sich an biographischem Material für diesen Künstler nichts 
weiter, als die Besoldungsregistrierungen in den Stadtrechnungen und die Todesurkunde vom 20. Juni 1640 beibringen. Bei E. Schmitz, a. a. O., 
S. XVII, als Stadtpfeifer aufgeführt [1620 ff.]. 

* Vgl. M. Seiffert, a. a. O., S. IX, XIV, XXI. — E. Schmitz, a. a. O.. S. XXIII. 

3 Vgl. A. Sandbergers Vorbemerkungen zur Biographie H. E. Hasslers und seiner Brüder, D. T. B. V, 1, S. CIV, sowie E. Schmitz, 
J. Staden, D. T. B. VII, 1, S. XU. 

4 Joh. Andr. Herbst, geb. 1588 zu Nürnberg, erhielt vom Rat zu Frankfurt a. M. den Ruf dorthin als Kapellmeister und Musikdirektor, 
wo er bis 1636 und von 1644 — 1666 wirkte. Vgl. C. Valentin, Gesch. der Musik in Frankfurt a. M. S. 124fr. — Von 1636 an erscheint er in 
den Rechnungsbüchern Nürnbergs als Kapellmeister bis nachweislich 1642. Er bekleidete in Nürnberg das Direktorat des Chors bei U. L. Frauen. 
Vgl. auch M. Seiffert, a. a. O., S. XX u. XXXV. — E. Schmitz, a. a. O., S. XVII. 

5 Vgl. D. T. B. VII, 1, S. XXIII, Todesurkunde vom 15. November 1634. 

6 S. S. XI. 

7 > Ehebucht der Nürnberger Stadtpfarrei. 

8 R. V. v. 1637. 

9 R. V. v. 1637. — Die Taufurkunde dieses Erstgeborenen ist in dem ohne Unterbrechung fortgeführten Taufregister der Nürnberger 
Stadtpfarrei nicht aufzufinden, während ebenda alle übrigen Kinder des Meisters verzeichnet sind. Im Nürnberger Totenbuch jedoch ist unterm 
20. August 1655 ein Eintrag vorhanden, der sich auf einen im Taufregister nicht aufgeführten Sohn des Meisters bezieht: »Der Erbar und Wohl- 
gelehrt Johann Ulrich Kindermann Jungergesell und deß Gymnasij In Nördlingen Alumnus^ deß Erbarn und Kunsterfahrenen Johann Erasmij Kindermans 
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Zwei Monate nach seiner Verheiratung war unserm Meister das Wartgeld verdoppelt worden — 
»Johann Eraßmo Kindermann, welcher umb auction seines wartgeldes suppliciert^ soll man willfahren 
und dasselbe auff 50 fl. richten . . .« T — und unser Meister dankte mit der Widmung einer Kom- 
position an den Rat, der ihm hinwiederum mit einer verständnisinnigen Gegengabe seine Huld bezeugt: 
»Am 26. Juli — Ist Johan Erassmo Kindermann, so E. E. Rath ein gesang Dedicirt, verehrt worden 
Lauth Raths Verlaß fl. 3, o, o.« 2 

»Das« hier erwähnte »gesang« ist die erste Komposition Kindermanns, von der wir erfahren. 
Das Werk selbst kennen wir nicht, aber aus der Widmung eines späteren Werkes folgern wir, daß 
es weltlichen Charakters gewesen ist: In der Vorrede zu den »Cantiones Pathetikai« von 1639 
erklärt der Künstler selbst, daß er seither nur einige weltliche Musik komponiert habe. 3 Leider ist uns 
auch der Rest dieser »wenigen Profangesänge« verloren. Wir dürfen aber wohl annehmen, daß 
diese Erstlinge die ersten Früchte seiner italienischen Studienreise sind. 

Die Tätigkeit des jungen Meisters denken wir uns als eine vielseitige. Nicht nur die Ver- 
sorgung des » Neben werkleins« bei unser Frauen oblag ihm, sondern ebenso die Vertretung seines 
älteren Amtskollegen an der Hauptorgel 4 , wohl auch die Mitwirkung bei allen Diensten des Chores 5 
und gelegentliches Eintreten, als Instrumentist 6 , dazu kommen noch die üblichen Pflichten, die der 
Organist jener Tage als selbstverständliche im Kopieren von Stimmen und »Aussetzen« der Parti- 
turen zu erfüllen hatte. 7 

Bei der geschilderten Inanspruchnahme erscheint es uns erklärlieh, wenn Kindermann gar bald 
wieder um eine Erhöhung seiner Bezüge einkommt, zumal abermals im Haus eine Geburt bevorsteht. 
Doch nicht nur abschlägiger Bescheid wird ihm fürs Erste zuteil: »Erigtags, 7. Aug. 1638. Johann 
Eraßmo Kindermann Vice-Organisten Bey Unsrer Frauen, welcher auctionem salarij Begerdt, soll man 
sein Begeren abschlagen. 8 « — , die Stadtväter sehen sich sogar veranlaßt, mit harten Maßregeln auf 
Eintreibung der vom vorzeitigen Erscheinen des Erstgeborenen noch rückständigen Strafschuld zu 
dringen: »Mittwoch, 14. November 1638. Johann Erasmo Kinderman, soll man unerachtet Seines 



Melopoetici und gewesten Organisten zu St. Egidicn sei : .hinderlaßner Sohn, zn Nordlingen verschieden.« Die Unauffindlichkeit der gesuchten Tauf- 
urkunde dürfte ihren Grund in der Strenge haben, mit der die Nürnberger Geistlichkeit damals gegen die Geburten von unehelichen Kindern 
oder Frühlingen verfuhr. Nach einer Stelle im Wöhrder Taufbuch, datiert vom 22. März 1663 (s. M. Herold, Alt-Nürnberg in seinen Gottes- 
diensten) Gütersloh 1890, S. 83), durften nur eheliche Täuflinge zur Kirche gebracht werden, während uneheliche Kinder sowie Frühlinge im 
Hause getauft werden mußten; die Kirchenregister verzeichneten auch nur die ersteren. — Aus der Zeitkonkordanz von Johann Ulrich Kinder- 
manns Todesurkunde mit dem oben zitierten Straferlaß von 1637 geht zwingend hervor, daß der 1655 verstorbene Sohn des Meisters identisch 
ist mit jenem Kind, um dessentwillen die Eltern sich einer Buße zu unterziehen hatten. 

1 R. V. v. 10. Juli 1637 und in den Stadtrechnungen fortlaufende Postnumerando-Einträge vom 1. Nov. 1637 an 12 fl., 10 Schilling 
pro Quartal statt der bisherigen 6 fl., 5 Schilling. — Vgl. S. XVII, Anm. 3. 

2 Stadtrechnungen, Jahrg. 1637, S. 152 unter »Verehrungen«. 

3 ». . . tempus in profanarum aliquot Cantionum compositione hactenus positum . . .« Vgl. S. XXI. 

4 R. V. v. 7. August 1633 bezeichnet J. E. Kindermann als »Vice- Organist Bey Unser Frauen«. 

5 Die Vorrede zu den »Cantiones Pathetikai« unterzeichnet Kindermann als »Chori musici ad Beatae Virginis Organista«. 

6 R. V. v. 5. Febr. 1639 bezeichnet Kindermann als »Musicus«, der Taufeintrag für seine Tochter Susanna im Taufregister der Nürnberger 
Stadtpfarrei als »Musicant«. — Die Fertigkeit als Instrumentalist gehörte zum damaligen Nürnberger Musiker. Johann Staden beispielsweise tritt uns 
in authentischen Dokumenten fast ebenso oft als »Musicus« wie als Organist entgegen. Auch Siegmund Theophil Staden war bei Rowe als Violist 
ausgebildet worden (vgl. Mh. f. Mg. XXIX, S. 60), ein erhaltener Stich S. Th. Stadens (s. S. XXXVII, Anm. 1) enthält die Bezeichnung: Organista 
et Inst.jrumentorum] Musicus. Kindermanns Beherrschung der Viola geht aus seinen spätem Werken für Saiteninstrumente und den darin nieder- 
gelegten Experimenten für die Spieltechnik hervor. 

7 Es scheint nämlich, daß die Traditionen der früheren Jahrhunderte aus der Zeit der Mensuralmusik noch bis tief in das 1 7. Jahrhundert 
fortbestanden. Wie es im 16. Jahrhundert bis zu Rores Zeiten noch stehender Brauch der Komponisten war, die Partituren zu vernichten und nur 
in Stimmen die Werke aufzubewahren, so herrschte auch noch im 17. Jahrhundert die Gepflogenheit, die Partituren nachträglich aus den Stimmen 
zusammenzustellen. So heißt es beispielsweise von Johann Becker, seit 161 7 Organist zu U.-L.-Frauen zu Wernigerode, daß er nicht nur auf der 
Orgel >. . . beschlagen«, sondern sich auch »auf gute wohlklingende Muteten und Absetzung derselben . . . beflissen«. Mit letzterem ist drs 
Ausschreiben der Stimmen, bzw. das Intavolieren der Orgel gemeint. (Vgl. Vschrft. f. Mwschrft. X, S. 172.) In der Vorrede zu »Psalmen Davics 
etc.« von Heinrich Schütz, Dresden 1619 heißt es ferner: >. . . von der Motet an: Ist nicht Ephraim, bis zum Beschluß dess poperis werden 
sich fleißige Organisten mit Absetzen in die Partitur zu bemühen, wie dann auch sonsten (wofern mehr als eine Orgel gebraucht werden soll) durch 
die Psalmen die Bässe heraus zu ziehen wissen«. S. Ph. Spitta, Heinrich Schütz, Werke, II, S. 6. — Es ist also nicht unwahrscheinlich, daß 
auch der junge Kindermann zu dieser Tätigkeit herangezogen wurde. 

8 R. V. v. 1638. 

3* 
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Suppliciren anzaigen, wann Er die, an der dictirt&a Unzuchtstraff ausständige 12 7, fl. mit paarrem 
Gelt nit abstatten könne, werde Er mit dem Leib Büßen müßen.«* 

Inzwischen war Frau Susanna zum zweitenmal, mit einem Töchterchen niedergekommen. 
Am 9. November 1638 ward das Kind unter Patenschaft von Frau Susanne, Elias Berxendörffer's uxor 
getauft und gleich der Mutter Susanne genannt. 2 

Wir können es verstehen, wenn unser Künstler in seiner prekären Lage als Familienvater 
seine Blicke nach auswärts auf eine besser dotierte Stellung richtete, als im gleichen Jahr der Posten 
des » Kleinorganisten« an der Barfüßer-Kirche in der freien Reichsstadt Frankfurt frei ward. 3 Wie 
aus dem Zusammenhang unserer obigen Mitteilungen hervorgeht, bleibt dem jugendlichen Meister, der 
als Komponist vor der breiteren Öffentlichkeit noch nicht hervorgetreten, der Erfolg dieser Bewerbung 
versagt 4 , und so sieht er sich gezwungen, seine Zuflucht alsbald wieder zu seiner heimischen Obrigkeit 
zu nehmen. Diesmal begleitet er seine Bitten mit der feierlichen Widmung eines umfangreichen, respekt- 
gebietenden Werkes und hat Erfolg. Der Magistrat dekretiert am 5. Februar 1639: »Joh. Eraßmo 
Kindermann Musico^ welcher umb auctionem salarij\ oder umb eine Steuer zu dem haußzinß Bidtedt 
soll man wegen seines meinen Herren verehrten geistlichen Concerts für dießmalß 1 2 fl. verehren und 
Herrn Zinßmeisters E. ersuchen, da etwan ein bequemer Zinß vorhanden, so nit viel bezahlen dorfe, 
den Kindermann vor einem anderen damidt zu bedencken«. 5 

Weniger, als die Empfänglichkeit des Rates für die künstlerische Gabe, hatte sich die ein- 
malige Hilfe bewährt, und so sehen wir nach einem halben Jahr unsern Meister sein Gesuch an die 
Stadt um Aufbesserung, abermals unter Beigabe einer Komposition, erfolgreich erneuern: »Johann 
Eraßmi Kindermann supplication^ sambt deme meinen Herren verehrten gesang soll man den Herren 
Deputirten zur Music zustellen, und bedencken lassen, ob Ihme sein salartum zu verbeßern, und 
waß Ihme deß gesangs wegen zu verehren«. 6 Der Rat, der in solchen Fällen den Wert der De- 
dikationen von sachverständiger Seite prüfen ließ 7 , mußte erkennen, welche künstlerische Kraft es 
hier zu halten und zu fördern galt. 

»Das« in dem letztangeführten Ratsdekret erwähnte »gesang« ist uns verloren; hingegen haben 
wir wohl mit Recht in dem nach dem zitierten Verlaß vom 5. Februar 1639 den Ratsherren gewidmete 
»Geistlichen Concert« das am 9. April 1639 als erstes im Druck erschienene Werk unsres Künstlers, 
nämlich die »Cantiones Pathetikai« wiederzuerkennen. 8 Der Verfasser widmet sie den Senatoren 
der Heimatsstadt: Grundherr, Löffelholz, Nützel und Behaim, »Dominis ac Patronibus suis omni obser- 
vantia colendis«. Die hier in Abdruck folgende, mit warmem Herzen geschriebene Vorrede zielt nicht 
etwa lediglich auf irgendwelche Vorteile durch die Stadt, sondern bekundet, im Verein mit einer 
hohen idealen Kunstauffassung, vor allem eine ehrliche, herzliche Dankbarkeit gegen die Stadtober- 
häupter für die erwiesene Unterstützung und Förderung seiner bisherigen künstlerischen Entwicklung: 



* R. V. v. 1638. 

« Taufbuch Nürnberg. 

3 Vgl. S. XV. 

4 Vermerk auf dem Bewerbungssehreiben Kindermanns: »Lectum 30. Januarii 1638. Sollen die Herren Scholarchen sich seiner er- 
kundigen«. Stadtarchiv Frankfurt a. M. 

5 R. V. v. 5. Febr. 1639. — Der diesem Beschluß korrespondierende Eintrag in den Stadtrechnungen v. 1639 unter » Verehrungen «, 
S. 159, lautet: »5. März — Ist Hanß Er. Kindermann wegen E. E. Rath praesentirten Gesangs verehrt worden fl. 12.« 

6 R. V. v. 24. Oct. 1639. — Eine Untersuchung über den Ausfall der hief beregten Verehrung blieb resultatlos. 

7 Vgl. R. V. v. 24. Mai 1616: » Nachdem Johann Staden meinen herrn etliche harmonias sacras tediciert, soll man dieselbe von ihme 
annehmen mit gelegenheit übersingen lassen und den bericht weiterbringen • . .« (W. Nagel, Zur Biogr. J. Staden's a. s. Söhne. Mh. f. Mg. 
XXIX S. 54/55) und s. unten R. V. v. 2. April 1642 (S. XXII). 

8 Man beachte die Bezeichnung in der Vorrede zu diesem Werk: >hasce primitias«. — Aus dem Jahr 1638 ist keine Komposition 
Kindermanns überliefert, ebensowenig eine Trauermusik für Elisabeth v. Jöstelsperg (f 29. Juni 1638 zu Nürnberg); hingegen ist der auf 
der Nürnberger Stadtbibliothek befindlichen »Leichensermon < für die Genannte die Trauermusik für Matthaeus Lunßdörffer (f 19. Januar 
1647) (vgl. S. XXVI, Anm. 5) von alters her irrtümlich beigeheftet. Die Ratsschulbibliothek Zwickau i. S. besitzt ein zweites Exemplar der Lunß- 
dörnerschen Trauermusik. Die einschlägigen Angaben Seitifert's D. T. B. VI, X, S. XXII, XXV, XXVI nebst den entsprechenden Anmerkungen 
ebda. S. XXII, XXVI u. XXVII sind hiernach zu berichtigen. 
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hinwiederum die heimischen Fäden zu sichern, während er die Widmung der »Friedensseufftzer« an 
Markgraf Albrecht von Brandenburg-Ansbach 1 und Graf Joachim Albrecht von Hohenlohe- 
Langenburg 2 im Vorwort der Ausgabe mit deren besonderen Eintreten für die Friedenssache und 
ihren, der Grundidee und Bestimmung seines Werkes entgegenkommenden Einrichtungen von Bitt- 
gottesdiensten für den Frieden begründet. Vermutlich aber ergriff unser Künstler gern die Gelegen- 
heit, sich dem jugendlichen Burgherrn der Veste dabei zu empfehlen. Und wenn ein Hinweis auf 
eine frühere Anwesenheit des Meisters in Schwäbisch Hall deuten könnte, so liegt er hier vielleicht 
in der Adresse an den nachbarlichen Herrn von Langenburg. 

Daß es dem jungen Meister in Nürnberg doch nicht recht behagte — und wir können uns 
denken, warum — geht ferner aus einer neuen Eingabe hervor, die er im folgenden Jahre abermals nach 
Frankfurt abgehen ließ, wo durch die Berufung Böddecker's nach Straßburg der von Kindermann 
schon früher erstrebte Posten wieder frei geworden war. 3 Dieser Frankfurter Bewerbung geht unterm 
i.Januar 1643 die Widmung einer umfangreichen Komposition voraus, der »Musica Catechetica« 4 , 
die er nach anderen erhaltenen Exemplaren gleichzeitig den Städten Ulm und Regensburg dediziert. 
Das genannte Werk, ein Buch liturgischer und kirchlich volkstümlicher Vokalmusik, erscheint als das 
umfangreichste unter einer Anzahl weiterer neuen Kompositionen, die der Meister in diesem Jahr heraus- 
gibt, als da sind: ein Kompendium meist dreistimmiger Blasmusik (»Deliciae Studiosorum«, III. Teil), 
in dem wir offenbar die Fortsetzung zu dem gleichnamigen unbekannten Werk von 1640 zu erblicken 
haben, dann zwei Liedersammlungen (»Musicalisches Herzentrostblümlein« und »Musicalischer 
Wälder- und Felderfreund, I. Teil«) sowie ein geistlicher Dialog (»Deß Erlösers Christi und sün- 
digen Menschens heylsames Gespräch«). Schließlich sind aus dem gleichen Jahr noch zwei Bei- 
träge zu einer Sammlung von vier weltlichen Gesängen »Intermedium Musico-Politicum« zu nennen. 
Wie sehen die Titel der aufgeführten Werke besagen, steht Kindermanns entwickeltes kompo- 
sitorisches Schaffen im engen Zusammenhang mit den Ereignissen und Bedürfnissen seiner Zeit. Die 
Musikgeschichte offenbart ja auf allen Blättern, daß der schaffende Künstler in seinen Werken die 
Eindrücke großer, allgemeiner Ereignisse auslebt, in der Sprache seiner Kunst das zum Ausdruck 
bringt, was zu einer bestimmten Zeit alle Gemüter bewegt, und so ein Apostel der Freude oder 
des Trostes für die Allgemeinheit wird. Das an tiefgreifenden Ereignissen so reiche 17. Jahrhundert 
weist im Gebiete der Tonkunst wiederholt solche Erscheinungen auf, die im Kunstwerk die Stimmung 
der Allgemeinheit verkörpern. Wir wissen beispielsweise, wie ein Johann Pachelbel in den schweren 
Tagen der Pest in Erfurt, mitgetroffen von den furchtbarsten Schicksalsschlägen, in seinen »Musi- 
kalischen Sterbensgedanken« (1683) eignes Leid offenbarend seinen unglücklichen Mitbürgern gleich- 
zeitig eine Stimme des Trostes bot. 5 Häufiger noch finden sich ähnliche Beispiele in der entsetzlichen 
Zeit des dreißigjährigen Krieges. 6 So haben wir verschiedene Werke von Johann Staden, die sich 
srchon nach Aufschrift und Text als durch das allgemeine Kriegselend veranlaßt erkennen lassen. 7 
Auch von Siegmund Theophil Staden sind Werke ähnlicher Bestimmung bekannt, so die »Seelen- 
musik Geist- und Trostreicher Lieder« aus dem Jahr 1644. Die genannten Staden'schen Kompo- 

1 Albrecht V.,Markgraf von Brandenbarg- Ansbach, 1634 — 1667, hatte mit vierzehn Jahren, unter anfänglicher Regentschaft seiner Mutter, die 
Herrschaft geerbt. — Vgl. (F. G. E. Barth) Versuch einer Landes- u. Regent enge seh. d. Fürstentümer Baireuth u. Ansbach, Hof 1795. S. 311, 312. 

2 Joachim Albrecht, Graf v. Hohenlohe-Langenburg, geb. 1619, residierte zu Kirchberg a. d. Jagst, + 1675. — Vgl. J. J. Herwig, 
Entwurf e. genealog. Gesch. d. Haußes Hohenlohe, Schillingsfürst 1796, S. 167. 

3 Vgl. C. Valentin, a. a. O., S. 159. 

4 Nach der im Stadtarchiv Frankfurt a. M. erhaltenen Begleitschrift. In dieser sagt Kindermann allerdings von seinen Plänen nichts, 
vielmehr wird das übersandte Werk als Neujahrsgabe bezeichnet und in der üblichen Weise der Wohlgeneigtheit des Rates empfohlen. — Über 
eine weitere Dedikation an den Frankfurter Rat aus dem Jahre 1648 vgl. S. XXX. 

5 Vgl. A. Sandberger, Biogr. Vorbemerkungen, D. T. B. II, 1, S. XXV. 

6 Vgl. hierzu aus dem Gebiet der Dichtung auch die >Trostgedichte in Wiederwärtigkeit des Krieges« von Martin Opitz, 4 Bücher, 
Breslau u. Leipzig 1633, (1621 gedichtet). 

7 Mh. f. Mg. 1883, S. 109 ff. — Vgl. E. Schmitz, J. Staden, D. T. B. VII, 1, S. XXII. 
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sitionen des Vaters, wie des Sohnes, sind uns hier besonders interessant, da sie die Zeiteindrücke 
zweier unmittelbar in derselben Umgebung und unter den gleichen Ereignissen in Nürnberg lebender 
Zeitgenossen unseres Meisters wiederspiegeln. Wir erinnern uns, daß Nürnberg schon von den 
zwanziger Jahren her das ganze dritte Dezennium hindurch durch das Kriegselend heimgesucht war. 
Die Sehnsucht nach ruhigeren Verhältnissen bewegte aller Herzen. So mag es wohl dankbaren Wider- 
hall in allen gleichermaßen bedrängten Gemütern gefunden haben, was auch Kindermann in der »Frie- 
densclagt, in den »Friedensseufftzernc, und im »Musikalischen Herzenstrostblümleint als den Ausdruck 
eigener innerer Erlebnisse und als Stimme der Tröstung seinen Nürnbergern, wie seiner Zeit überhaupt 
darbot. Die Vorrede zu der Druck- Ausgabe der >Friedensseufftzerc x läßt klar ersehen, wie tief den 
Künstler das allgemeine Elend bewegte, und bekundet deutlich die Absicht des Meisters den Schrecknissen 
gegenüber im Verein mit »befreglichen, von etlichen Christ- und Friedliebenden Hertzen gemachten 
Friedensseufftzernc durch eine »beygesetzte liebliche Harmonia deß Menschen Hertz zu mehrer Andacht 
auffzumuntern und zu bewegen.« Wie aus der gleichen Vorrede erhellt, verfolgt der Künstler mit 
Herausgabe dieser Kompositionen gleichzeitig den besonderen Zweck, sie gelegentlich der Kongresse, 
welche der Kaiser zur Beratung der Friedensangelegenheit seit 1 640 wiederholt einberufen hatte, zur 
Aufführung zu präsentieren. Dem Kollegialtag der deutschen Kurfürsten zu Nürnberg (Februar bis 
Juni 1640) war im gleichen Jahr der Reichstag zu Regensburg gefolgt, zu Hamburg hatten sich 
1641 die Gesandten des Kaisers, Frankreichs und Schwedens mit der Friedensfrage befaßt, und ein 
Deputationstag zu Frankfurt war für 1642 vom Regensburger Reichstag festgesetzt, gleicherweise zwei 
Friedenskongresse in Münster und Osnabrück für die Folgejahre. 8 Der vom Markgrafen von Branden- 
burg und Grafen von Hohenlohe verordneten Bittgottesdienste wurde bereits oben gedacht. Für 
solche »Tage« und Gelegenheiten also waren die »Friedensseufftzer« bestimmt. 

In ähnlicher Weise wie die genannten Schöpfungen hat auch der »Concentus Salomonis«, dessen 
Text (»Salomons Hohem Lied« von Martin Opitz entnommen) ganz den erotischen Zuschnitt der 
religiösen Poesie des Nürnberger Dichterkreises aufweist, den Zweck, »bey diesen tribulationibus 
und allenthalben großen persecutionibus«, wie eine »kostbare Seelencur« den Balsam religiöser Er- 
bauung lindernd in die Herzen zu träufeln. 

Aber neben jenen tränenerfüllten Klagen der Friedenssehnsucht 3 klingen auch frohe Töne der 
Kindermannschen Muse in die trüben Tage hinein. Gleich den »Waldliederlein«, 4 der »Hirtenlust« 5 
Schein's, und vielleicht von diesen angeregt, will der »Musicalische Wälder- und Felderfreund« 
unseres Meisters den Blick abwenden von den Schrecknissen unter dem Menschengeschlecht und 
Naturfreude und Daseinslust wieder erwecken. Das gleiche gilt von den »Deliciae Studiosorum«, 
in deren Vorrede der Autor seine hierauf zielende Absicht deutlich bekennt. 6 



1 >Das der bey den Latinern sonst wolbekande Aphorismus, Tum demum intelligimus, quae bona sunt, cum ea, quae habuimus, amisimus recht 
vnnd wol geredet seye, thut vns bey deme, von so vielen Jahren her, mit Auffopfferung vieler mülionm Seelen, geführten Christen- Krieg vnser liebes, von 
Blut-Wellen gleichsam überschwemtes, an Land vnd Leut vnnd Städten gantz verösetes, anch an Volck vnd Geld entblöstes Vatterland tentscher Nation 
mehr als genugsam an die Hand geben, daß freilich wir haben erkennen lernen, was Gut gewesen, vnnd deßwegen ... den lieben Frieden, hertzinnig- 
lich wüntschen, begeren, vnd von Gott . . . täglichen erbieten sollen . . . Gestalt dann auch zu diesen unsern Zeiten, bey anstellung vnterschiedener 
Reich %-Conventy Deputation, Kriegs, vnd anderer, diesen Edlen so lang begehrten Frieden zu erlangen, angestellten Tagen, von etlichen Christ- vnd Fried- 
liebenden Hertzen, befregliche Friedens-Seufftzer gemacht, vnd zu öffentlichem Druck befördert worden. Wann aber derer Wort mit Beysetzung einer lieb- 
lichen Harmonia viel annehmlicher gemacht, vnnd deß Menschen Hertz zu mehrer Andacht auffgemuntert vnnd bewegt wird: Als habe bey obangeregten 
nunmehr widerumb angestellten Tagen ... Ich . . . gegenwärtige Friedens-Seufftzer mit gewissen Harmoniis zieren vnnd anmutiger machen wollen . . .t 

* Vgl. G. Weber, Allgemeine Weltgeschichte, XI, Leipzig 1886, S. 978. 

3 Texte der > Friedensseufzer« : 1. Ach, lieber Herr, wir haben gesündigt. 2. Ach Herr, sih doch, wie bang ist mir. 3. Die Güte des 
Herrn ist, daß wir nicht gar auß sind. 4. Der Herr gebe uns ein fröhliches Herz. 5. Da pacem, Domine. 6. Fried, wo bist du so lang geblieben. 
7. Ach Gott, wie offt hab ich verhoflt, der Fried soll wieder kommen. 8. Verzage nicht, du Häuflein klein. — Die »Friedensklag« weist Texte 
ähnlichen Charakters auf: 4. Strophe des 1. Liedes (Das Jahr ist fortgelaufen, von M.Opitz): Es sei einmahl ein Ende dem Kriege etc. 2. Ach, 
bleib bei uns, Herr Jesu Christ. 4. Fried, wo bist du so lang geblieben. — Das > Musicalische Herzenstrostblümlein« war uns nicht zugänglich. 

4 >Musica boscareccia oder Waldliederlein«, 3 Teile 1621, 1626, 1628. 

5 >Diletti Pastorali, Hirtenlust«, 1624. 

6 »Non arbitror adeo vesanae mentes homines repertum iri, qui MVSICAM, delitias nostras, hac tempestate et miranda rerum confusione 
rejiciendam, nee tanto fervore studioque traetandam proloqui audeant. Etenim, si reeta reputemus via, nihil ad recuperandas vires amissas com- 
modius . . . MVSICA . . . Quis non mallet turbulentissima hac rerum facie ndibus, quam fletu ac gemitu fallere tempus . . .?« 
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Daß Kindermann naturgemäß auch, und zwar in erster Linie den praktischen kirchlichen 
Zwecken sein Schaffen zugewendet, darüber belehren die kirchlichen Werke, — insgemein auf 
weiteste Kreise, Familie, Schule und Kirchengemeinde berechnet — , die »Cantiones Pathetikai« 
aus dem Jahre 1639 und aus den letztbesprochenen Jahren die »Musica Catecheticac sowie die 
beiden geistlichen Dialoge, von denen »Deß Erlösers Christi und sündigen Menschens 
heylsames Gespräche seine Bestimmung direkt auf dem Titelblatt kundgibt : »Zum Gottesdienst zu 
S. Egidien, wie auch zu vnser Lieben Frawen Kirchen am Tag deß Apostels Matthaei musicirt und 
gebraucht worden«. — Kindermanns innig empfindende Natur äußert sich auch dabei wieder. Was er 
hier an liturgischen Beiträgen niedergelegt, wie er sich in den anscheinend spröden Stoff mit ganzer 
Seele versenkt, das gibt uns Zeugnis von einem tiefen und echt religiösen Gemüt. Kindermann hält 
in seinem Schaffen selbst durchaus, was er in den einzelnen Vorreden zu den genannten Werken 
verspricht. Diese Vorreden sind uns auch hier wieder besonders wertvoll, als sie einen Einblick in 
die Auffassung gewähren, die unser Meister von seiner künstlerischen Mission hat. Sie ist ihm, wie 
dem Musiker der alten Kunst überhaupt, ganz im Sinne der altchristlichen Musikästhetik 1 , eine heilige, 
gottgeweihte Aufgabe, mit der er den Dank für die »wenigen, ihm vom grundgütigen Gott verliehenen 
Gabenc seinem Schöpfer darbringt, und in deren Erfüllung er zugleich das höchste Ziel aller mensch- 
lichen Betätigung erblickt, um durch die edelste aller Künste den Schöpfer zu ehren und zu preisen. — 
So sehen wir ihn denn in tiefer Religiosität herantreten an die Komposition der Passionslieder und 
gleichsam seinen persönlichen Gottesdienst mit diesen Schöpfungen darbringen. So erkennen wir 
ferner, daß er mit der > Musica catecheticac eine echte »Theologica Musica« zu bieten bestrebt ist, die 
sich ganz jener durch Luther gekennzeichneten auserlesenen Stellung neben der Theologie als gott- 
gefällige Geistesbetätigung bewußt ist, eine echt religiöse Musik, die vor allem der Jugend zur 
Aneignung des echten Christentums behilflich sein soll. Wenn derartige spekulative Deduktionen, wie 
sie die Vorrede der > Musica catechetica« enthält, auch von der Bildungsschablone der Zeit beeinflußt 
sind, das Echte und Wertvolle, das uns zur Gewinnung des rein menschlichen Bildes Johann Erasmus 
Kindermanns darin unumstößlich bleibt, ist doch der Ausfluß einer gotterfüllten und vom edelsten 
Idealismus getragenen Seele. 

Merkwürdig und in betrüblichem Gegensatz kontrastiert mit diesem hochgerichteten Flug seines 
Geistes das, was wir von den äußeren Tatsachen seines Lebens weiterhin erfahren. 

Von einem > Gesang«, »das« uns verloren ist, wird zunächst in einem Ratsverlaß des gleichen 
Jahres gehandelt: H643. Montag, 30. Oktober. Das Meinen Herren von Hanß Eraßmo Kinder- 
mann Organisten bey St. Egidien offerirte Gesang, soll man die Herrn Deputirte zur Music sehen laßen, 
auch auff sie stellen, was sie ihm dafür zu Verehren Vermeinen. Music-Herrn.«. — Sicher klopfte 
daheim die Not wieder an die Türe. Die Lage eines Nürnberger Organisten war eben eine sehr 
dürftige, und es galt jede Gelegenheit wahrzunehmen, die Einkünfte zu vermehren. Bei diesem Be- 
streben Kindermanns scheint sich auch einmal eine kleine Kontroverse zwischen ihm und seinem grob- 
körnigen Amtskollegen David Schedlich 9 vom Spital ergeben zu haben, die der Rat durch eine Be- 
stimmung regelte: »Samstag. 15. July. 1643. Nach abgehörten bericht, wie es mit schlagung deß 
Regals bei Hochzeiten in den Kirchen vorkommen seye, ist ertheilt, diesses aeeidens under David 
Schedlich, Organisten im Spital und Hanß Eraß: Kindermann zu theilen, urid dem Schedlich die Hoch- 
zeiten bey St. Sebaldt, dem Kindermann aber die ienige, so bey St. Lorenzen gehalten werden, zu 
überlaßen. Deput. Zur Music.« 

Zu aller Dürftigkeit im Hause kam noch im gleichen Jahr ein neuer Familienzuwachs durch 



1 Vgl. H. Abert, Die Musikanschauung des Mittelalters, Halle a. S. 1905, S. 69fr., 84fr., 164 etc. Vgl. ferner Tb. Kroyer, Biogr. 
Vorbem. zu Ausgew. Werke Gr. Aicbingers, D. T. B. X, 1, S. XCV. 

* Vgl. M. Seiffert, Nürnberger Meister, D. T. B. VI, 1, S. XXII. 
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die Geburt einer dritten Tochter. Sie wurde am 17. November 1643 Maria Elisabeth getauft und 
erhielt des »Jan. Cunradi Rhumelii, Med. Doctoris, filiat zur Patin. 1 

Aus den nächstfolgenden Jahren sind uns keine neuen Werke des Meisters erhalten ; daß der 
Meister jedoch an sich gearbeitet hat, beweist die Reife, die er in der 1645 herausgegebenen Samm- 
lung von Orgelkompositionen der »Harmonia organicac an den Tag legt. 

Während so der Entwicklungsgang seines Schaffens unsern Künstler zu immer größerer 
Abgeklärtheit, Bestimmtheit und Tiefe, ja zuletzt zur vollendeten Meisterschaft führt, berührt es uns 
doppelt schmerzlich, ihn immer wieder von leidigen Sorgen des Alltags bedrängt zu sehen. Es ist 
das alte Lied von Künstlers Erdenwallen, das durch die Geschichte auch seines Lebens als unend- 
liche Melodie hindurchklingt. So erfahren wir immer wieder von neuen Bittgesuchen zur Linderung 
der häuslichen Not. Die Familie ward von Jahr zu Jahr größer. Nach der Geburt einer vierten 
Tochter Sibylla Susanna (getauft am 25. Februar 1645, Patin war »Martin Braun, Schumachers 
Filia«) 8 hatte Frau Susanna unserm Meister im Frühjahr 1646 einen dritten Sohn, Johann Michael, 
geschenkt. 3 Kein Wunder, daß die Aufgabe für den Familienvater immer schwerer wurde und er seine 
Zuflucht erneut beim Rate der Stadt suchte. Am 8. September 1646 bescheidet dieser zunächst: 
>Hanß Eraßmi Kindermanns Organisten bey St. Egidien Supplication umb eine widersteur, soll man 
den Herrn Kirchenpflegern übergeben, und auff seine Herrl. stellen, was sie ihme ertheilen wollen.« 

Der Rat war nach allem grundsätzlich geneigt, dem hochgeschätzten Künstler nach Kräften be- 
hilflich zu sein, und was das von vielen Seiten in Anspruch genommene und von den Kriegsfolgen 
noch immer hart belastete Stadtsäckel nicht allein hergeben konnte, sollte freundlicher Rat ersetzen: 
»Hanß Eraßmi Kindermanns Organisten bey St. Egidien Supplication soll man in das Allmosen geben 
und auff der Herrn Allmoßpfleger gutbefinden gesteh sein laßen, ob sie ihm semel pro semper 
Fünff und zwanzig gülden addirn, auch was sie ihm dabenebens anzaigen laßen wollen, damit er dis- 
cuptäos annehmen, derselben vleißig abwarten, und sich also hinbringen möge.c 4 

Ob diese Anregung der Stadtväter unserm Meister etwas Neues bot? Zwei Schüler Kinder- 
mann's waren bereits zu Anfang des gleichen Jahres als Komponisten öffentlich hervorgetreten. Dem 
im 17. Jahrhundert in Nürnberg herrschenden Brauch, das Andenken hervorragender Verstorbener 
durch Gelegenheitsoden einheimischer Dichter und Musiker festzuhalten und diese Trauermusiken mit- 
samt der Leichenpredigt im Druck erscheinen zu lassen, verdanken wir aus dem genannten Jahr eine 
Sammlung von 8 Trauergesängen auf das Ableben des Bürgermeisters zu Lauf a. d. Pegnitz, Matthäus 
Lunßdörffer 5 , zu dessen Totenklage sich die Nürnberger Musiker Valentin Dretzel, Siegmund Theo- 
phil Staden, David Schedlich, Georg Walch und die beiden »Musicae Studiosi« Paul Hainlein und 
Albert Martin Lunßdörffer mit je einer Liedkomposition vereinigen, während Kindermann sich mit 
2 Sologesängen beteiligt. Aus der Zahl der Genannten nun sind es Walch und Lunßdörffer, die 
unser Meister später in der Dedikation des 3. Teils der »Dilherr'schen Schlußreime« von 1652 
unter seinen »gewesenen lieben discipuli« nennt. Wann sie sich unter seine Führung begaben, läßt sich 
freilich nicht feststellen. Von den Schülern Kindermanns wird im Übrigen noch besonders die Rede sein. 
Aus dem gleichen Jahr ist von Kindermanns Feder ein »Lobgesang über den freudigen 
Geburtstag unsres Herrn und Heylands Jesu Christi« erhalten, den er dem derzeit als Prediger an 
der Hauptkirche St. Sebald wirkenden berühmten Nürnberger Theologen und geistlichen Liederdichter 
Johann Michael Dilherr 6 neben den übrigen Hauptpredigern der Nürnberger Kirchen widmete. 



', * nnd 3 Nürnberger Taufbuch. 

4 R. V. v. 12. Juli 1647. 

5 gest 19. Januar 1647, nach Angabe der auf der Ratsschulbibliothek Zwickau erhaltenen gedruckten Leichenpredigt 

6 Johann Michael Dilherr, 1604 ru Themar geboren, gestorben 1669 zu Nürnberg, eine Leuchte theologischer Wissenschaft fllr 
seine Zeit, wurde von Jena, wo er als Professor der Beredsamkeit, Geschichte und Poesie, später der Theologie (und Philosophie) gewirkt hatte, 
1642 als Professor der Theologie und Philosophie nach Nürnberg berufen. Von 1646 an Haaptpfarrer an der Sebalduskirche, wurde ihm bald 
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Nicht ohne Stolz nennt unser Komponist diesen einflußreichen und hochangesehenen Mann auf dem 
Dedikationstitel » Meinen günstigen und vielgelehrten Herrn Gevattern«. 

Die Patenschaft Dilherr's für den dritten Sohn unseres Meisters war es gewesen, die dieses 
familiäre Band geschaffen hatte. 1 Daß dieser Schritt der Annäherung kein unvermittelter war, geht 
aus den Beziehungen hervor, die unsern Künstler schon früher mit dem allverehrten Mann ver- 
banden. Dilherr, der neben aller ausgedehnten amtlichen und reichen wissenschaftlichen Tätigkeit 
mit Eifer auch der dichterischen Muse lebte, stand schon seit mehreren Jahren mit unserm Kom- 
ponisten in künstlerischer Verbindung. Zu dem Dialog >Defs Erlösers Christi und sündigen 
Menschens heylsames Gespräch« hatte er Kindermann bereits den Text geliefert, und auch in 
spätem Werken werden wir beide Autoren wiederholt bei gemeinsamer Arbeit wiederfinden. Aus 
beruflichem und künstlerischem Zusammenwirken mag sich bald auch ein harmonischer Verkehr 
beider Männer ergeben haben. Wie unseres Meisters Muse aus der Berührung mit einem vortreff- 
lichen Geiste wie Dilherr, Nahrung sog, so konnte der Verkehr mit einem gebildeten und echten 
Künstler, zu welchem Kindermann allmählich gereift war, auch einem Mann der Literatur sicher nur 
Anregung und Genuß bereiten. Ähnlicherweise sehen wir Kindermann mit einem andern ausgezeich- 
neten Manne Nürnbergs befreundet, dem derzeitigen Rektor der Schule zu Weißenburg i. B., 
Johannes Hup ff er. In einem Klinggedicht zum »Concentus Salomonis« nennt dieser angesehene 
Gelehrte unsern Künstler >amicum meum sincerum et fraternum, plurimo amoris cultu honoratum« 
und unterschreibt sich »Tui fide fraterna et germana observantissimus amicus«, gewiss ein Zeugnis 
für eine herzliche Freundesgesinnung. Noch manches Vordruckblatt der erhaltenen Werke Kinder- 
manns gibt uns mit seinen Widmungsgedichten Kunde von der unserm Künstler reich gezollten 
Verehrung, und die Namen und Ämter der Gelegenheitspoeten bürgen bei aller im Stil der Zeit 
gehaltenen Überschwenglichkeit des Lobes für den Ernst ihrer Gesinnung. Neben geachteten Ver- 
tretern der Kirche und Schule treten aus diesem Kreis des geistigen Nürnberg hier außer Dilherr 
die gekrönten Dichter Johann Vogel 2 und Johann Klaj 3 als Textverfasser hervor für die nächst- 
folgenden Liedschöpfungen Kindermanns (»Musikalische Friedensfreud«), als der Jubel über das 
Ende der Kriegsgreuel die Nürnberger Sänger zu neuen Weisen begeistert. 

Das Jahr 1648 brachte endlich den so lang ersehnten Frieden. Alles atmete befreit auf, und 
Nürnberg, die so lange Zeit von Leid und Klagen erfüllte Stadt, kommt im Folgejahr vor Festes- 
trubel und lärmenden Feiern der Potentaten kaum zur Ruhe. Während die Bürgerschaft noch immer 
unter den schweren Folgen der Kriegsjahre zu tragen hat und vom Rat mit immer neuen Steuerlasten 
zur Deckung der öffentlichen Schulden herangezogen wird, ergehen sich die Großen in üppiger 
Schwelgerei. Aber die Bevölkerung nimmt doch auch an diesen Festen teil, es ist, als ob die so 
lang verhaltene Freude mit einemmal allerseits ungezügelt hervorbrechen müßte. Am 21. September 



darauf die Leitung des neu errichteten Aegidien-Gymnasiums sowie die Inspektion sämtlicher Nürnberger Schulen übertragen. Als Schriftsteller auf 
theologischem und philosophischem Gebiet machte er sich einen Namen in ganz Deutschland, als Dichter trat er mit einer großen Zahl von 
Kirchenliedern hervor, als Mensch genoß er wegen seines liebevollen, allem Edlen zugänglichen Charakters die allgemeine Liebe und Verehrung 
aller, die ihn kannten. Sein besonderes Interesse für die Entwicklung der Musik legte er an den Tag durch die am 30. Mai 1643 zu Nürnberg 
gehaltene öffentliche Rede »De ortu et progressu, usu et abusu nrasicae«, zu deren Illustrierung Siegm. Theophil Staden eine besondere Musik lieferte. 
— Vgl. Allg. Deutsche Biographie V, Leipzig 1877, S. 225, G. A. Will, Nürnbergisches Gelehrten-Lexikon I, 1775, S. 2640"., G. E. Waldau, Vera. 
Beiträge IV, S. 134 ff. und M. Seiffert, Nürnberger Meister, D. T. B. VI, I, S. XVIf. 

1 Vgl. S. XXVI. Das Nürnberger Taufbuch verzeichnet die Taufe unterm 6. April 1646. 

2 Johann Vogel, geb. 1589 zu Nürnberg, gest. ebenda 1663, wurde 1621 Rektor zu St. Aegidien, 1634 Rektor zu St. Sebald, in 
welcher Stellung er bis zu seinem Tode verblieb. Außer einigen lateinischen Dichtungen verfaßte er deutsche Psalmen und geistliche Lieder, 
die ihm den Dichterlorbeer eintrugen. — Vgl. Allg. Deutsche Biographie, XXXX, Leipzig 1896, S. in. 

3 Jo hann Klaj, geb. 1616 in Wittenberg, als Student eifrig um die Opitzsche Reform bestrebt und durch die Dichterkrone ausgezeichnet, 
kam 1644 nach Nürnberg, wo er mit Harsdörfer zusammen den Blumenorden der Pegnitzschäfer gründete. Von seinen barocken, manierierten 
Dichtungen seien außer seinen Schäfergedichten besonders die eigentümlichen oratorienartigen geistlichen Dramen genannt, welche in Nürnbergs 
Kirchen zur Aufführung kamen. Musikalische Beteiligung war dabei nur dem Chor zugewiesen, welcher die Einzelreden durch eingestreute Gesänge 
unterbrach. — Vgl. Allg. D. Biogr. XVI, Leipzig 1882, S. 50, 51. — Über die Bedeutung Klaj's für das deutsche Oratorium, vgl. A. Schering, 
Gesch. des Oratoriums, Leipzig, 191 1, S. I40ff. 
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1649 * n Nürnberg war es, wo die Unterzeichnung des >Interimsexekutionsrezesses« für den West- 
fälischen Frieden durch die kaiserlichen Gesandten stattfand. Im Anschluß an dieses Ereignis nun 
veranstalten die zur Ausführung der Friedensbestimmungen anwesenden kaiserlichen und fürstlichen 
Bevollmächtigten, wie der kaiserliche General Fürst Piccolomini, der schwedische Generalissimus 
Pfalzgraf Carl Gustav, der schwedische General Wrangel, der sächsische Abgeordnete von Taudorf, 
einer nach dem andern und wiederholt, solenne Feiern mit luxuriösen Freudenmahlen, Gartenfesten, 
Feuerwerk, Schießen, kriegerischen Belustigungen, Musik- und Theateraufführungen, Feste, an denen 
auch die schaulustige und mitfeiernde Bürgerschaft die sichtbaren Dokumente des Friedens mit 
Freuden aufnimmt. Die Stadt räumt bereitwilligst Saal und Festplätze dazu ein und die Patrizier- 
jugend stellt sich zur Mitwirkung. 

Mit dem am 25. September 1649 vom Schwedischen Generalissimus Pfalzgraf Carl Gustav 
veranstalteten pompösen Bankett im Rathaussaal, der offiziellen Hauptfeier der Gesandten, 
nahmen diese Festlichkeiten ihren Anfang. Die Chronik weiß Wunder zu berichten von dem Auf- 
wand an Prunk und Luxus. 

Trotz allem lärmenden Charakter, der in der äußeren Durchführung des Festes zum Aus- 
druck kam, sollte diese Feier doch auch Nürnbergs Künstlern den Anlaß bieten, in ihrer Art mit 
Beiträgen den Frieden zu feiern. Joachim von Sandrart, der Maler, schuf in seinem Kolossal- 
gemälde »Das Schwedische Friedensmahl« ein bei den Zeitgenossen hochberühmtes Meisterstück 1 , 
Johann Klaj, der gekrönte Dichter, ließ seine Leier »in jetzo üblichen hochteutschen Reimarten« 
erklingen und gab eine metrische Schilderung des »Schwedischen Fried- und Freudenmahles«. 2 

1 Joachim von Sandrart, berühmter Nürnberger Maler, geb. i6c6, gest. 1688. — Das erwähnte Gemälde, das vom schwedischen 

General Wrangel dem Nürnberger Magistrat gestiftet wurde und sich noch heute im Rathaus zu Nürnberg in der Gemäldesammlung der oberen 

Säle befindet, gibt eine Darstellung von Saal und Festtafel des geschilderten Banketts. Besonderer Wert wird ihm noch darin nachgerühmt, daß die 

Festteilnehmer in 50 Originalporträts dargestellt sind, deren Trefflichkeit von den Zeitgenossen rühmlichst anerkannt wurde (J. G. Doppel mayr, 

Hist. Nachr.). Freie Reproduktionen nach zeitgenössischen Stichen finden sich im »Theatrum Europaeum« 6. Teil, Frankfurt 1652, in Cliche*druck 

u. a. in M. Schwann, Illustrierte Gesch. Bayerns, HI. Stuttgart 1894, S. 448/449 und in O. Henne am Rhyn, Kulturgesch. d. deutsch. Volkes, 

II, Berlin 1893, S. 168/169. — Danach sind in den vier Ecken des Saales auf besonderen Podien vier Musikantenchöre mit Blas-, Streich- und 

Zupfinstrumenten, sowie mit einem Positiv zu sehen , bei zwei von diesen Gruppen ist je ein taktierender Leiter aufgestellt. — Durch den von 

Tobias Norlind im Reichsarchiv zu Stockholm aufgefundenen Bericht über den musikalischen Teil des Festbanketts sind wir über die Personalien 

des Bildes vollständig unterrichtet. Vgl. T. Norlind, Ein Musikfest zu Nürnberg, Sammelbände der International. Musikgesellschaft (»IMG. S.<) 

VII, S. in ff.; ferner M. Seiffert, Nürnberger Meister, D. T. B. VI, 1, S. IX. 

* Was wir von Klajs manierierter und schwülstiger Reimschilderung aus dem »Schwedischen Fried- und Freudenmahl« (Nürnberg 1649) 

auszugsweise hier wiedergeben, hat für unsern Stoff insofern besonderes Interesse, als der Inhalt und Charakter der bei dem Fest aufgeführten 

Tonstücke darin angedeutet wird. Auch findet sich darin (im 2. Absatz) eine Partie, die in der Textvorlage der Kindermannschen »Friedensfreud« 

von 1650 mit aufgenommen ist (vgl. dort No. 10, Strophe 4): 

«... Es stieg der fromme Fried von seinen Tugendwagen Lobet, belobet die herrlichsten Thaten, 

Und ward auf beider (Nymphen) Arm gelehnet, eingetragen alle Geschöpfe dem SchöpfeT gerathen, 

hier in das schöne Haus, da man zu Rathe geht, starcke Posaunen posaunen hervor, 

da, wo das Kunstgebäu des größern Saales steht, Harfen, die scharfen beleben den Chor. 

den Dedal aufgebaut, Apell hat ausgemahlet, Paucken, die paucken verstärken den Reyen, 

der Tagfürst ihn bei Tag, das Nachtlicht nachts bestrahlet. Seiten die streiten, die Pfeiffer schalmeyen, 

In dieses Zimmers Dach wird der Fried eingeführet, Flöten, Trompeten die stimmen mit ein, 

der Ort, der sonstens schön, wird schöner ausgezieret. Cymbalen klingelen lautbar und rein. 

Man blaset überlaut die hohen Feldtrommeten, T u * u 1 u «. •* t t j « 

„ . _ , _ _. ' Lobet, belobet mit Loben den Herren, 

die trararaen Fried; die frohen Lust Clareten AUe% ^ wohnet ^ Nahcn und p 

dämpft Kesselpauken Bumb, Bumb Bide bumb Bumb halt, AUc§ wfts Qdem ^ lobc den 

der Lermemacher Thon im gantzen Saal erschallt. ^ wftg Qdem ^ ^ {l[g und gcm 

Gantz Nürnberg Ihm zu Ehren . # . (Music in der Höhe dcs SaaleSj Luc . 2 ) 

läßt seine Sing-Kunst lautbar seyn, Ehrc sey Gott - m der mÄc htigen Höhe, 

läßt Seiten-Streiten hören Widerh.: prächtigen Höhe, 

Clareten, Flöten stimmen ein, Alles auf Erden rccht friedlichen stehe, 

Trompetenlaut vermenget Widerh.: schiedlicher gehe, 

sich mit dem Pankenklang, AUe WeU laß ihr von Hertzen gefallen, 

die gantze Stadt sich dränget Göttliches, friedliches, schiedliches wallen . . . 

zu diesem Friedgesang (Nachahmung der 16 großen und kleinen Stücke, 

• • . (Music im Rhathaus Säle Psalm 150) so auf der Festung gelöset worden.) 

Lobet belobet den Herren mit Ruhme, Auf! Lasset die Metallen 

füglich und klüglich im heiligen Thume, donnern und knallen, 

hebet, erhebet die prächtige Macht, prallen und schallen. 

singet und klinget die mächtige Pracht. Widerh.: Hallen. — . « 
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Auch die gesamten einheimischen Musiker und mit ihnen unsern Meister selbst nahm dieses Fest in 
Anspruch. In den chronistischen Schilderungen der Feier interessiert uns der überall ziemlich gleich- 
lautende Bericht 1 , daß »an den 4 Ecken des Saales, dessen 4 Brücken mit Teppichen behängt, für die 
Musicanten, so 4 Chor, als ein Orgel, Geigenwerk, Regal-Fagott und Regal-Posaun darob gehabt, erbaut 
gewest. Ob dem Messing-Gitter in dem Gänglein, darüber, so man der Mahler Meisterstück sehen will, 
man gehen muß [Galerie von Gemälden Nürnberger Meister], ist auch ein Chor von Lauten- und Dis- 
cantisten gewesen. Die Trompeter und Heerpauker hatten ihren Stand in dem Messinggitter . . .c (Wal- 
dau). »Um 3 Uhr begaben sich die sämmtlichen hohen Gäste in den Saale (Murr). »In ihrem Herab- 
gehen, wie auch vorher, im Auftragen der ersten Rieht [des ersten Ganges] haben die Trompeten auf 
dem vordem Gang bey der Burgermeisterstuben treflich geblasen, und die Heerpauken dazu tapfer 
geschlagen. Sobald aber die Herren Gäste in den Saal eingetretten, hat man auf den wohlbestellten 
musikalischen Chören das Te Deum Laudamus, und nach diesem andre schöne Psalmen und Loblieder 
mehr, sowohl vor dem Gebet, als unter währender Tafel und sonderlich das Englisch Gesang, welches 
die lieben Engel bey der seligmachenden Geburt unsers Friedensfürsten Christi Jesu in hoher Luft 
intonieret: Ehre sey Gott u. s. w. mit solcher Lieblichheit zusammen musiciret, daß einem das Herz 
im Leib erfreuet.« 3 Ähnlich und in einzelnen Punkten noch detaillierter berichtet das von T. Nordlind 
neuaufgefundene Diarium 3 , das uns überdies die Funktion unseres Johannes Erasmus genau bezeichnet. 
Er saß als Dirigent des größten der vier Chöre an der auf der »rechten Seiten des Saals« auf- 
gestellten Orgel 4 ; die übrigen Chöre und Orgeln waren an Valentin Dretzel, David Schedlich 
und Albrecht Martin Lunßdörffer verteilt, während die musikalische Oberleitung in der Hand Sieg- 
mund Theophil Stade ns lag. Unter den aufgeführten Tonsätzen erwähnt dieser Bericht: »Sonate, 
Ballet oder Pavanac (»Geigenchor, Violn«), Orgelpräludium, dann große Chöre bis zu 23 Stimmen 
von David Schedlich, Siegm. Theophil Staden, Giov. Rovetti, Georg Walch und einem »M. A.« s ; dem 
Inhalt nach sind diese Chorsätze der Stimmung des Tages gemäß geistliche Fest- und Lobgesänge: 
Laudate Dominum; Te deum; Herr Gott dich loben wir; Gloria in excelsis etc. — Unter den Ton- 
setzern ist Kindermann nicht genannt. 

Wir besitzen nun aus dem Jahre 1649 ein handschriftlich überliefertes »Tedeum« Kinder- 
manns, eine Kantate für 6 stimmigen Chor, Soli und Orchester mit Orgel. Die große Anlage des 
Werks, die orchestrale Fülle, die so recht auf eine Massenaufführung berechnet scheint, (»Choro di 
Instromenti, Sinfonia a 7 Viol.«) endlich gegenüber dem kunstmäßigen imitierenden Stil der vorher- 
gehenden Partien die volkstümliche Homophonie des Schlusses, der mit den Worten »Auf dich hoffen 
wir, lieber Herr, in Schanden laß uns nimmermehr! c gleichsam das ganze Volk mit einstimmen heißt, 
— alles das weist auf einen besonderen Zweck des Werkes hin. 

Da die Komposition auch noch in zwei von gleicher — wahrscheinlich des Meisters eigener — 
Hand gefertigten Orgeltabulaturen vorliegt 6 , drängt sich die Vermutung auf, daß der Komponist 



1 H. H. v. Murr, Chronol. Nachr. v. Zustande d. Reichsstadt Nürnberg während der Zeit d. 30 jähr. Krieges, in Chr. G. v. Marr's »Bei- 
träge«, S. 104. — G. E. Waldau, Beiträge, S. ioff. 

9 G.E.Wald au, a. a. O. — Wortlaut bei Murr: »unter Anstimmung des Ambrosianischen Loobgesanges und des Hymni: Gloria in 
excelsis etc.« — Im »Theatrum Europaeum« (6. Teil, S. 937) sind in der Beschreibung des Friedensmahls gleichfalls die vier Musikchöre an 
den vier Ecken des Saales genannt und unter ihren Darbietungen neben »anderen Psalmen und Lobliedern« das Tedeum ebensowohl wie der »Ge- 
sang der H. Engel bey der Geburt des Friedens-Fürsten : Ehre sey Gott in der Höhe . . . , künstlich und lieblich gesetzt « besonders hervorgehoben. 

3 S.T.Nordlind, Ein Musikfest zu Nürnberg, IMG. S. VII, S. m ff. — Vgl. auch M. Sei ff er t, Nürnberger Meister. D.T.B.VI, i,S.IX. 

4 Auf dem Gemälde Sandrart's vermutlich in der Figur des Organisten an dem Werk des rechten vorderen Podiums wiedergegeben, 
wie der Vergleich mit unserm Porträtstich (s. S. 1 dieses Bandes) ergiebt. 

5 Oder vielleicht »I. A.« sc. incerti autoris? 

6 Die Organisten bedienten sich im 17. Jahrhundert zum Privatgebrauch noch mit Vorliebe der Tabulaturnotation für ihre Pult-Stimmen. 
Daß zwei Exemplare bei der Aufführung nötig waren, erhellt aus der verteilten Gruppierung der Musikanten, wie sie nach Wort und Bild beim 
Nürnberger Friedensfest eingehalten worden sein muß. Vgl. beispielsweise auch auf dem Titel des Joh. Stadenschen Werkes von 1625: Kirchen- 
Musik, Erster Teil: ». . . Darbey ein Bassus ad Organum, wo der fürnemblich von nöthen, vnd ohne welchen nicht kan Musiciert werden: Dann 
auch ein Basso Continuo pro Directore Musico zu finden.« • 
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damit alle Vorbereitungen zu einer Aufführung des Werkes in großem Rahmen getroffen wissen wollte. 
Vielleicht war das Werk für das Fest bestimmt, aber aus irgend einem Grunde später fallen gelassen. 
Daß sich der zeitgenössische Berichterstatter des Diariums bei der Aufzählung der Tonsetzer irgendwie 
geirrt hätte, ist schwerlich anzunehmen, wenn man die Sachkunde und Genauigkeit seiner Angaben 
im übrigen in Betracht zieht. Vielleicht spinnen sich von hier geheime Fäden zu jenem offen- 
baren Fortstreben aus der heimischen Umgebung, das ihn schon seit Jahren immer wieder die Blicke 
nach einem andern Wirkungskreis richten ließ. 

Möglicherweise ist dieses Tedeum das in den Akten nicht näher bezeichnete »Friedens-Neujahr- 
Stück« 1 , das Kindermann »noch vor weynachten« des Jahres 1648 dem Frankfurter Rat übersandte und 
erst nach wiederholter dringlicher »Beschwerung« honoriert erhielt: am 26. Jan. [dem Rat präsentiert 
am 29. Januar] 1649 gestattet er sich bescheidentlich die erwartete Gratifikation zu monieren, unter 
Hinweis darauf, daß das »stück noch nicht Musiciert worden«; am 27. Februar [präs. am 2. März] 1649 
kann er nicht umhin, auf »neidische« Intriguen anzuspielen, da er noch immer ohne Antwort sei: er 
habe aber in Erfahrung gebracht, daß »Dedicirtes Musicalisches Friedens Stück« richtig an die Adresse 
gelangt sei, und Kapellmeister Johann Herbst den Auftrag erhalten habe, das Stück aufzufuhren und 
»sein ohne Passion schuldiges Judicium darvon zu geben«; am 20. März des Jahres [präs. 10. April 
1649!] sieht er sich nochmals genötigt, an die »Thüre zu pochen«, weil ihm weder auf Wort noch 
auf Briefe Antwort zuteil geworden sei; er spielt dabei auf »manches Zoili neidisches Herz« an. a — 
Jetzt endlich fand er Gehör. »Darfür er den 10. Aprilis 1649 ein Ducaten bekommen« — lautet 
der Vermerk auf der Außenseite des Schreibens. 3 

Einem oder dem andern der sich an das »Schwedische Friedensmahl« anreihenden Nürnberger 
Friedensfeste verdankt auch die 1650 erschienene »Musikalische Friedensfreud« Kindermanns 
ihre Entstehung. 4 Das Werk bildet eine Sammlung von Friedenslobgesängen (Texte von Vogel 
und Klaj) mit eingelegten Instrumentalsätzchen, wie solche Siegm. Th. Staden, »die von einem be- 
rühmten Poeten ausgefertigt, von ihm in die Noten gebracht und bei den um 1650 zu Nürnberg 
vorgewesenen Friedens-Traktaten und den daselbst gehaltenen Banketten sowohl mit Stimmen als 
verschiedenen Instrumenten musiciert worden, in Folio ebenfalls zu Nürnberg drucken« ließ. 5 Wie 
schon diese Angabe des Chronisten für das Kindermann'sche Schwesterwerk auf den gleichen Zweck 
schließen läßt, tut sich dessen Bestimmung noch besonders kund in der Dedikation an die Bevoll- 
mächtigten zur Ausführung des Friedensrezesses, den schwedischen Generalissimus Pfalzgraf Carl 
Gustav, Markgraf Albert von Brandenburg, Pfalzgraf Christian August, Feldmarschall Wrangel , die 
schwedischen Räte W. Alexander Erskein und Benedikt Oxenstierna. In dieser Auswahl der pro- 
testantischen Gruppe unter den in Nürnberg tagenden Delegierten zeigt sich die ausgesprochene 
Parteinahme und Glaubensrichtung unseres Meisters und seiner Umgebung. 

Gelegenheitsarbeiten sind die nächsten Schöpfungen des Künstlers, ein Hochzeitglückwunsch- 
lied für zwei Stimmen, zu dem Dilherr den Text lieferte, aus dem Jahre 1650, und ein 165 1 ver- 
öffentlichter sechsstimmiger Grabgesang für den Nürnberger Handelsherr Tobias Peller 6 auf ein 
strophisches Lied Johann Klajs, zwei kleine Kompositionen, die in diesem Zusammenhang kein be- 
sonderes Interesse beanspruchen. 

1 C. Valentin, a. a. O., S. 159, schreibt »Friedensgesang«; ferner, daß der Rat dem Tonsetzer »einige Dukaten« verehrt habe, was nach 
unseren Erhebungen nicht zutrifft. 

9 Der Rätsel-Kanon in der Harmonia organica, 1645: »Neid forn und hinten, Gott wird dich finden« darf wohl auch mit solchen 
Erlebnissen in Zusammenhang gebracht werden. 

3 Nach den einschlägigen Schriftstücken im Stadtarchiv Frankfurt a. M. 

4 Diese Jahreszahl, die sich aus zwei Chronostichen zweimal ergibt, ist unzweifelhaft richtig, und Eitners Datierung des Werkes auf 
1630 und 1649 (AUg. Deutsche Biographie, XV, Leipzig 1882, S. 762, Mh. f. Mg. 1883, S. 37, 82, und Quellenlexikon, V, S. 364) hiernach zu korrigieren. 

5 J. G. Doppel mayr, Hist Nachr., S. 226. 

6 Gest. 4. Dezember 1650. Leichenpredigt Dilherrs mit poetischen und musikalischen Anhängen auf der Stadtbibliothek Nürnberg. 
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Im Jahre 1651 ließ Dilherr ein Andachtsbuch, »Göttliche Liebesflamme«, erscheinea; Jo- 
hann Rist fugte dem Bändchen 2, Georg Philipp Harsdörffer 20 geistliche Liedertexte hinzu und 
Kindermann setzte die Melodien für diese 22 Gesänge. 

Diesem kleinen Liederstrauß ließ unser Meister im Jahre darauf eine neue umfangreiche Samm- 
lung von drei Bänden ähnlicher Weisen folgen, diesmal war es Dilherr selbst, der ihm als Text- 
dichter diente. — Dilherr pflegte in der Sebalder Kirche seine Predigten über die Evangelien mit 
einigen selbstgereimten Zeilen zu schließen, in denen er den Grundgedanken der vorausgegangenen 
Predigt in poetischer Form noch einmal festhielt. Auf drei fortlaufende Jahrgänge solcher Reim- 
sprüche für alle Kirchenfeiertage aus den Jahren 1649 — 1651 nun hatte Kindermann die Melodien für 
zwei Singstimmen mit Instrumentalbaß ausgesetzt, und gab sie in drei Bändchen unter dem Titel 
»Herrn J. M. Dilherrns Evangelische Schlußreime der Predigen« im Jahre 1652 heraus. 

Die »Dilherrschen Schlußreime« waren in erster Linie als Hausmusik gedacht. Nach Herolds 
Darstellung 1 wären diese Spruchkompositionen vom Chor in der Kirche nach Schluß der Predigt ge- 
sungen worden. Demgegenüber können wir Winterfelds Vermutung 8 , Dilherr habe seine Sprüche 
selbst von der Kanzel aus gesprochen und erst nachträglich habe Kindermann die Melodien ge- 
schrieben, mit Begründung bestätigen. Nicht allein die getrennten beruflichen Wirkungskreise 
beider Autoren während des Gottesdienstes an zwei verschiedenen Kirchen (zu Sebald und Aegidien) 
bieten, wie zunächst Winterfeld schließt, gegen diese Auffassung ein abweisendes Argument, aus 
Kindermanns eigener Vorrede zum zweiten Teil des Werkes geht der unzweideutige Sachverhalt hervor: 
>. . . ob wir wol der Geistlichen lieblichen Lieder bey uns (Gott lob) die Menge haben, So können 
doch solchen nicht ohne Ruhm beygezehlet werden, die schöne anmutige, Lehr- und Trostvolle 
Schlußreime, welche der Ehrwürdige und Hochgelahrte Herr Johann Michael Dilherr, der Kirchen zu 
St. Sebald wolverdienter Prediger und Professor allhie, mein hochgeehrter Herr Gevatter, seinen Anno 
1650 gehaltenen Sonntags-Predigen beygefüget; welche, nachdeme ich gesehen, daß sie von vielen 
Christlichen Hertzen, mit großem Eifer und Begierde sind nachgeschrieben, und aufgezeichnet worden: 
Habe ich zuversichtlich dafür gehalten, nicht allein solchen Christeifrigen Hertzen; sondern auch 
vielmehr andern, und zwar bevorab der lieben studierenden Jugend einen nicht geringen gefallen 
zuerzeigen, wann ich gemelte Schlußreimen, umb der Ehre Gottes, Kirchen und Schulen erbaulichen 
Nutzens willen, in Noten übersetzen würde: damit sie also zugleich außwendig gelernet, im Gedächtnis 
behalten, und die edle Musica darbey exercirt würde . . .« 

Die Kindermannschen Kompositionen zu diesen Dilherrschen Versen fanden bei den Zeit- 
genossen lebhaften Anklang. Das war so recht eine volkstümliche Gabe für die Bedürfnisse der 
weitesten Kreise, und der Ruhm, den sie ernteten, war viel mehr, als in dem anspruchslosen Wert 
der Gabe, in dem Umstand begründet, daß in Inhalt und Form der Ton getroffen war, der auf die 
Volksseele wirkte. Die große Beliebtheit und weite Verbreitung dieser »Schlußreime« erhellt aus 
dem Umstand, daß die meisten der älteren lexikographischen Nachrichten über unseren Künstler 
gerade dieses Werk mit besonderem Rühmen erwähnen. Freilich scheint, wie wir bei der späteren 
Betrachtung des Liederkomponisten Kindermann sehen werden, dem Textdichter der überwiegende 
Anteil am Verdienst zuzukommen. 

Auch nach der biographischen Seite ist uns die Ausgabe der Sammlung in mehrfacher Hin- 
sicht wertvoll. Einmal sind in der Widmung zum dritten Teil die Schüler des Meisters namhaft 
gemacht. Dann enthält die Vorrede zum gleichen Band Gedanken, die Kindermanns menschliche 
Individualität in schönem Lichte zeigen. Kindermann wendet sich an seine Schüler. Die freund- 
schaftliche Art, die er da bekundet, wie er sich eines besonderen Vorzuges vor ihnen begibt, sich 



* M.Herold, Alt-Nürnberg in seinen Gottesdiensten, Gütersloh 1890, S. 117. 
9 Ev. Kirchengesang IT, S. 448. 
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nur als Freund unter Freunden auf gleiche Stufe mit ihnen stellt, die Bescheidenheit, mit der er seine 
Verdienste um ihren Unterricht als gering und nur für ihn selbst ehrenvoll hinstellt, das sind, wenn 
scheinbar auch kleine, so doch sympathische Züge einer gewinnenden Persönlichkeit. In der gleichen 
Vorrede aber fällt uns noch ein besonderer Punkt auf, der nach einer Erklärung verlangt, wenn wir den 
Gedankengang nicht als willkürlich auffassen wollen. Der Meister legt es darin den Schülern und 
Freunden besonders ans Herz, auch seine »liebe drey Söhne«, wann er nicht mehr sein werde, »in dero 
ebenmäßige treuliche Anweisung und beförderliche Wohlwollenheit hiemit empfohlen zu haben«. Fühlte 
er, der bisher nur des Lebens Bürde empfunden hatte, schon den Abend seines Lebens nahen? Schwer- 
lich wird ein in voller Lebensfrische stehender Mann in solchem Alter — Kindermann stand damals 
im 36. Lebensjahr — bei einer Gelegenheit, wie sie eine für die Öffentlichkeit bestimmte Vorrede 
bedeutet, den Gedanken an seinen Tod herbeiziehen, wenn er sich ihm nicht mit Macht aufdrängt. 

Das nächste uns erhaltene Werk unseres Künstlers aus dem Jahre 1653 — es war zugleich 
seine letzte größere Schöpfung — bildet einen weiteren Anhaltspunkt für unsere Vermutung, daß 
der Meister selbst seine Lebenskraft schwinden fühlte. Es handelt sich um zwei umfangreiche Samm- 
lungen von Instrumentalkompositionen, zwei Bücher Sonaten und Kanzonen für ein bis vier 
Streichinstrumente und Continuo 1 . Als Anhang im zweiten Band nun fugt der Künstler ein 
Stück für Sologesang mit Begleitung der Streicher und des Basses an: »Ach Herr, straf mich nicht 
in deinem Zorn«. Wenn auch der nähere Anlaß zu dieser Komposition nicht zu ermitteln ist, so 
darf doch die Wahl gerade dieses (sechsten) Psalms aus persönlichen Impulsen erklärt werden 2 . 
Es ist wie ein Gebet aus tiefster Not, ein Schrei der Verzweiflung, was »in diesem Tonsatz nach- 
zittert. Dazu das Porträt des Meisters auf dem erhaltenen Stich, dessen Original der Lebens- 
geschichte des Malers nach aus der ersten Hälfte der fünfziger Jahre stammen muß: der ernste lei- 
dende Blick, den der Mann mit den müden Zügen und den eingefallenen Wangen auf uns richtet!... 

Als habe sich des Meisters schöpferischer Wille noch einmal mit ganzer Energie gesammelt, 
strotzt diese Sonaten-Kanzonen-Sammlung von Frische und Kraft. Zudem handelt sich's um einen 
neuen Zweig, den der Künstler mit dieser letzten Schaffensperiode anbaut: mehrstimmige Kammer- 
musik für Streichinstrumente. Mit welchem Eifer er sich in die Pflege dieses neuen Gebietes 
versenkt, beweist allein schon der stattliche Umfang beider Bände dieser Sammlung, der zudem 
schon im Jahr zuvor eine ähnlich geartete, leider verschollene Sammlung vorausgegangen war, die 
»Neu verstimmte Violen-Lustc, welche 1652 zu Frankfurt a. M. gedruckt erschienen sein soll. 
Die Experimente, die schon der Titel dieses Werkes verrät, wie sie sich namentlich in der zweiten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts von den Violinisten unter dem Begriff der »Scordatura« häufig geübt 
finden, Versuche, durch neue Stimmungsnormen für die einzelnen Saiten der Entwicklung der 
Spieltechnik nachzuhelfen, — solche Bestrebungen sind auch in reichen Beispielen in den beiden 
Bänden der »Canzoni Sonataec zur Anwendung gebracht. Allein schon darin offenbart sich in neuer 
Weise die Vielseitigkeit des Meisters, der Ernst und der Eifer, mit dem er mit universellem musi- 
kalischen Können sich in die speziellen Wege forschend und neuanbauend vertieft. Bei den Zeit- 
genossen fanden die »Canzoni Sonataec bewundernde Anerkennung und mehrten den Ruhm des 
Künstlers in der Heimat wie in der Fremde. Die in üblicher Weise schwülstig und prätentiös ab- 
gefaßten Klinggedichte in den Vordruckblättern der Ausgabe erheben den Meister bis zu den Sternen, 
stellen ihn dem Orpheus gleich oder noch höher und prophezeien ihm ewigen Nachruhm. Aber 



* J. G. Walther, Musikal. Lexikon, nach diesem E. L. Gerber, Neues hist. biogr. Lex., und C. v. Winterfeld, Ev. Kirchenges. U 
(S. 448}, berichten von 4 Büchern dieser Sammlung in irrtümlicherweise, offenbar veranlaßt durch die gleichfalls unrichtige Angabe in Gerbers 
Altem Lexikon von 4 Werken für Orgel, für welche dieser Verfasser verbessernd in seinem Neuen Lexikon, Walther folgend, eben die Sonaten- 
Kanzonen-Sammlung mit 4 Büchern einsetzt 

a Vgl. die viel besagende Textunterlage » . . . Ich bin so müde von Seufzen .... und netze mit Thränen mein Lager. Meine Gestalt 
ist verfallen vor Trauern und ist alt worden, dann ich allenthalben geängstigt werde . . .« 
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auch aus dem Norden, aus Hamburg und aus Holstein, lassen sich die Stimmen vernehmen; und 
unter den Verfassern solcher Lobgedichte finden wir immerhin die Namen eines Johann Rist und 
eines Johann Michael Dilherr. Vor allem aber verbürgt die rühmende Erwähnung, die die Kinder- 
mannschen Streichkompositionen bei fast allen älteren Berichterstattern gefunden haben, den nach- 
haltigen Eindruck, den gerade dieses Werk hervorrief. 

Die Widmung desselben im ersten Teil an den Kurfürst Johann Philipp von Mainz x , des 
zweiten Teils an den Senat Hamburgs geschieht natürlich wieder nicht ohne stille Hoffnung 
auf irgendwelche Förderung aus der Fremde. Wenn er in der Dedikationsadresse die Hamburger 
Senatoren als seine Mäcenaten bezeichnet, so besagt das, daß Kindermann in der nordischen Musik- 
stadt, wo sich wenige Jahre darauf die Gründung des »Collegium musicum« vollzog, als Musiker 
kein Unbekannter war. Es ist wohl auch nicht ganz zufällig und vielleicht auf diesem Wege zu 
erklären, daß eine handschriftlich überlieferte Komposition unseres Künstlers, das nachstehend genannte 
Solokonzert >Turbabor«, sich später unter den Kopiaturen des Gustav Düben in Upsala findet, 
dessen Sammelfleiß bekanntlich seinen Hauptstoff aus den Materialen des Hamburger > Colle- 
gium c bezog 9 . 

Der Datierung nach sind die »Canzoni Sonatae« das letzte uns bekannte Werk Kindermanns. 
Im Jahre 1654 wird in einem Ratsverlaß von einem »Neujahrsgesang« gesprochen, den wir jedoch 
nicht kennen: »Freitag, 15. Dezember. Wegen Johann Eraßmi Kindermanns Organisten bei St. Egi- 
dien Unsern Herrn offerirten Neuen Jahrsgesangs, ist auff der Herrn Losunger Herrlchk. gestelt 
worden, was sie Ihme dafür Verehren laßen wollen.« 

Von vier uns handschriftlich überkommenen Werken Kindermanns ist uns das Entstehungsjahr 
unbekannt. Drei davon gehören dem vokalen Gebiet an. Es sind dies zwei größere Kantaten für 
Chor, Soli und Orchester: »Wachet auf, ruft uns die Stimme« und der 89. Psalm: »Ich will 
singen von der Gnade des Herrn«, den der Komponist als Neujahrsdedikation dem Rat der Stadt 
Breslau übersandte; schließlich ein geistliches Konzert »Turbabor« für Alt, Tenor und Baß mit zwei Vio- 
linen und Basso continuo. — Im Instrumentalen ist hier eine in einer Tabulaturensammlung des 17. Jahr- 
hunderts 3 enthaltene Folge von 30 suitenartig zusammengestellten Tänzen für Klavier zu nennen. 

Daß unser Meister bis zum letzten Augenblick die Hoffnung nicht aufgab, nach einer anderen 
Stadt berufen zu werden, verrät sich offensichtlich wieder in der Adresse der für den Rat der Stadt 
Breslau bestimmten Kantate. Wahrscheinlich ist auch die handschriftliche Motette »Wachet auf* 
in der Königsberger Universitätsbibliothek dem dortigen Rat in ähnlicher Absicht zugegangen. 

Es ist eine häufige Erscheinung in der Lebensgeschichte bedeutender Menschen, daß der 
siegesfrohe Höhenzug ihres Geistes scharf kontrastiert mit den persönlichen Geschicken. Wiederholt 
mußten wir auch bei der Betrachtung von unseres Künstlers Lebensbild diese traurige Erkenntnis 
bestätigen. Und doch ist damit die Summe der Erscheinungen, die in solch bitterem Gegensatz 
dem Erdenlos unseres Künstlers bereitet waren, noch nicht erschöpft. In dem gleichen Jahre, in 
welchem sein großes Sonatenwerk in die Welt hinausging, da der Meister zurückblicken konnte auf 
eine wohlgelungene bedeutende künstlerische Tat, während ihm Dank und Ehrung seines Schaffens 
von Freundes-Seite zufloß, ward dem Mann die Gattin durch den Tod entrissen. 

Nach der Geburt des letztgenannten Knaben Johann Michael, des Patenkindes Dilherrs, 
hatte Frau Susanna eine fünfte Tochter geboren, Maria Magdalena, bei deren Taufe am 5. Januar 
1648 »Siegfried Wolfers filia« Pate stand. 4 Nach zehn Monaten war abermals dem Haus unseres 

x Johann Philipp von Schönborn, Kurfürst von Mainz, Fürstbischof von Würxburg und Worms, 1647 — 1673, hochverdient am die 
kulturelle Hebung seiner Lande. — Vgl. Allg. Deutsche Biographie, XXXII, Leipzig 1891, S. 274 fr. 

9 Vgl. T. Nordlind, Musikgesch. Schwedens etc. IMG. S. I, S. 172, u. M. Sciffert, M. Weckmann u. d. Collegium musicum in Hamburg, 
IMG. S. II, S. 119, ferner M. Seiffert, Gesangwerke Fr. Tunder's, D. D. T., I. F., III, S. IX. 

3 Im Nachlaß des verstorbenen Musikschriftstellers Wilhelm Tappert, kgl. Bibliothek, Berlin. 

4 Taufbuch der Nürnberger Stadtpfarrei. 
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Künstlers eine sechste Tochter geschenkt worden, die am 5. November 1648 nach »Hans Philipp 
Stöhrs, Bildarbeiters uxor«, auf den Namen Clara getauft wurde. 1 Zwei Jahre darauf war Erasmus 
Kindermann Vater eines siebenten Mägdleins geworden, Susanna, am 11. September 1650 nach 
> Konrad Schmidt, Scheibenziehers uxorc getauft. 8 Aus der Wiederwahl des gleichen Namens Susanna, 
den die erste Tochter des Meisters schon erhalten hatte, können wir schließen, daß dieses Kind in- 
zwischen gestorben war. Es war der Name der Gattin, den der Künstler seiner erstgeborenen 
Tochter, gleicherweise als zweiten Vornamen der Sybilla Susanna, und nun diesem Kinde wieder gab. 
Am 24. August 1653 schenkte ihm Frau Susanna Zwillinge, nach dem Goldarbeiter Hans Philipp 
Stöhr und dessen zweiter Gattin Hans Philipp und Ursula genannt, welche die »Jachtauff« 3 erhielten 
und bald nach der Geburt starben. Nicht ganz drei Wochen später, nachdem sie 12 Kindern das 
Leben gegeben, folgte Frau Susanna den Kleinen nach. Das Nürnberger Totenbuch berichtet: »Am 
12. Sept. die Erbar und Tugentsame Fraw Susanna, deß Erbarn und kunstreichen Johan Erasmi 
Kindermans bestellten Organisten zu St. Egidien Eheliche Hausfraw im Stöpßelgäßlein.c 

Um das Maß des Kummers vollzumachen, wurde der Meister gerade in diesen trübsten 
Tagen seines Lebens in eine häßliche Streitsache verwickelt, die in hohem Grade demütigend für 
ihn verlief. Oder sollte sie etwa im Zusammenhang stehen mit Vorgängen, wie sie sich anläßlich 
des Friedensfestes abgespielt zu haben scheinen und deren Nachwirkung sich noch bis in diese Jahre 
erstreckte? Jedenfalls hatte das Temperament hier unserm Meister wieder einen Streich gespielt. 

Ein Ratsprotokoll vom 15. Dezember 1653 berichtet: »Eraßmum Kindermann, Organisten bey 
St. Egidien, welcher einer diffamation halber auff einen Thurm geschafft worden, soll man auf 
seine eingebrachte Supplication der Verhafft morgen früe wider erlassen . . .« — Wen die Beleidi- 
gung betraf, was sie enthielt, läßt sich nicht mehr ermitteln. Wir dürfen nicht vergessen, daß der 
Meister, von körperlichen Leiden geplagt, unter dem Druck steter Sorge und Not zur Reizbarkeit 
neigen mochte, und ein vielleicht unbedacht entschlüpftes Wort heischt wohl unsere Nachsicht; ja, 
bedenken wir vor allem die durch die Vereinsamung nach dem Tode der Gattin hervorgerufene 
und in der Sorge um die mutterlose Kinderschar befangene seelische Verfassung, dann mag ein 
Wort der gegebenen Art nicht mehr als jäh und unbegreiflich erscheinen. 

Vielleicht hatte der Verlust der Lebensgefährtin unsern Meister so tief getroffen, daß seine 
ohnedies erschöpfte Lebenskraft nun ganz darüber zusammenbrach. Nach anderthalb Jahren, am 
14. April 1655 4 , wurde Johann Erasmus Kindermann von seinen Leiden erlöst. Das Nürnberger 
Totenbuch enthält unterm 17. April 1655 5 den Eintrag: »Der Erbar und Kunst erfahrne Johann 
Brassmus Kinderman^ Melopoetictis, und gewester Organist zu St. Aegidien, im Stöpßelgäßlein«. 6 

Nach der im 17. Jahrhundert und noch bis ins 18. Jahrhundert in Nürnberg üblichen Sitte, 
die Toten nach zwei bis drei Tagen zu begraben 7 , haben wir keinen Anstand, den in den ältesten 
biographischen Notizen 8 angegebenen Sterbetag, den 14. April, für verbürgt hinzunehmen. 



Nach einem arbeitsreichen Leben, in der Blüte seiner Jahre, in der Vollkraft seiner künst- 
lerischen Reife und auf der Höhe seines Ruhmes ist dieser Meister dahingegangen. Noch nicht 



x bis 3 Taufbuch der Nürnberger Stadtpfarrei. 

4 Vgl. die Umschrift auf Johann Fleischbergers Porträtstich: > Johannes Eraßmus Kindermann Norimbergensis, Melopoeticus und Organist 
zu St. Egidien, ward ge bohren Ao. 1616, den 29. Martij starb 14. April 1655«. und J. G. Doppelmayr, Hist. Nachr. usw., S. 225. 

5 Vgl. S. X, Anm. 2 und A. Sandberger, Biogr. Vorbem., D. T. B. H, 1, S. XXIII, Zeile 23 fr. 

6 Darunter die Zusätze: 5. V. Seind Vormünder bestettigt. 25. VL Ist ein Inventarium angezeigt. — Das noch heute vorhandene 
Stöpßelgäßlein, in der sich, in nächster Nähe der Egidienkirche gelegen, die Wohnung Kindermanns befand, verbindet die Tetzelgasse mit 
der Burggasse. 

7 Vgl. A. Bauch, »Ober die ältesten Totengeläutbücher etc.«, sowie A. Sandberger, Biogr. Vorbem., D. T. B. II, 1, S. XXIV, Anm. 1. 

8 S. S. IX, Anm. 8. 
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40 Jahre alt, hinterließ er ein kostbares Erbe in seinen Werken. Nürnberg begrub mit diesem 
Mann einen ihrer besten Söhne, die Kunst reiche Hoffnungen. 

Johannes Erasmus Kindermann liegt auf dem Johannesfriedhofe zu Nürnberg begraben, in der 
Nähe der Johanneskapelle, auf dem sogenannten Kleinen Friedhof. In einer Beschreibung seiner 
Grabstätte, wie sie Joh. Martin Trechsels »Verneuertes Gedächtnis des Nürnbergischen Johannes- 
friedhofs c (1736, S. 737) gibt, ist unter näherer Ortsbestimmung der Grabstein als »der 6te« [in der 
betreffenden Reihe] »mit Lit. D. f. 9. b, leer [d. i. ohne Bronzetafel] und der Zeit Johann Erasmus 
Kindermann zuständig« bezeichnet, »wie der annoch daranstehende Name mit der Jahreszahl i653 x 
ausweiset. Die Schrifften aber samt einigen Sing-Noten so auch anfänglich darauf gestanden, sind 
nicht mehr erkenntlich, sondern durch das Gewitter so viele Jahre her unleßlich gemacht worden«. — 
Wie unsere Nachforschungen ergaben, ist die Trechselsche Beschreibung völlig zutreffend. Der Grab- 
stein fand sich bis zum Jahre 1902 auf dem sogenannten Kleinen Johanneskirchhof an der beschrie- 
benen Stelle in der zwei Meter östlich der Ostspitze der Johanneskapelle von Süden nach Norden 
hinziehenden Gräberreihe (der dritten Gräberreihe westlich der jetzigen Kirchnerwohnung), 25 Schritt 
nördlich der Höhe des mittleren Chorfensters der Kapelle. Er lag südlich direkt neben der D. 9* 
bezeichneten Grabstätte »deß Weiland . . . Paul Seuffers ... wie auch der Frauen Maria Magda- 
lena etc.«, bildete das zweite Grab nördlich der mit D. io a bezeichneten Ruhestätte »Deß Erbarn 
Michael Eckhardts« und wurde westlich und östlich von den Grabsteinen D„ 13* und D. 6 b ein- 
geschlossen. Es war ein rechtwinkliger Plattenstein, der das ganze Grab deckte. Namens- und 
Jahresaufschrift, sowie die von Trechsel angegebene Signatur D. g b waren nicht mehr kenntlich. Von 
den bei Trechsel erwähnten Noten ließen sich jedoch an den Seitenwänden des tief eingesunkenen 
Steines nach Befreiung desselben vom angewachsenen Erdreich noch deutliche Spuren finden. Der 
Zusammenhang derselben war jedoch nicht zu entziffern 2 . — Nach fast zweiundeinhalbhundert- 
jähriger Ruhe ist das Grab seit dem Jahre 1902 als »Ruhestätte der Familie Meier« wieder in Be- 
nutzung. 



Von den Lebensschicksalen der Nachkommen unseres Meisters lassen sich nur die Lebens- 
pfade der Söhne weiter verfolgen. Wir erinnern uns der fürsorglichen Vaterliebe, mit der er im 
Vorwort der Dilherrschen Schlußreime seinem Freunde die Erziehung seiner Söhne ans Herz legt 
unter dem Gedanken an einen baldigen Tod. Vielleicht war es noch bei Lebzeiten des Vaters, 
daß sich Freunde oder Verwandte der Kinder annahmen. Wohl möglich, daß wir es als ein solches 
Moment deuten dürfen, wenn wir Kindermanns ältesten Sohn, Johann Ulrich, in dieser Zeit als 
Alummus des Gymnasiums zu Nördlingen finden. Diese Tatsache ist doch auffällig, da Nürnberg 
selbst Gymnasien besaß und daheim die Erhaltung eines Sohnes sicher mit weniger Kosten ver- 
knüpft gewesen wäre. 

Wie aus einer Reihe von Ratsverlässen hervorgeht, die im Zusammenhang mit Johann Ulrichs 
Aufenthalt in Nördlingen stehen, ist eine solche Unterstützung von fremder Seite nicht unwahr- 
scheinlich. Vier Monate nach dem Tode des Vaters, am 20. August 1655, starb der Jüngling zu Nörd- 
lingen, noch nicht achtzehnjährig. 3 Sein Tod hatte eine Reihe von Briefen zum Gefolge, welche der 
Nördlinger und der Nürnberger Rat miteinander wechselten. 4 Danach macht eine Nördlinger Partei, 



1 Jedenfalls infolge Verwitterung verlesen. 

3 Es waren auf der nördlichen Seite 8 Mensuralnoten auf einem 5 - Linien-System lesbar, 5 Viertelnoten, 1 Achtel (die zweite), ein punk- 
tiertes Achtel mit Sechzehntel (die 6. und 7. Note), Fermaten auf der 4. und 8. Note und im Anschluß daran die Buchstaben A D im System 
mit darauffolgendem Doppelstrich. Auf der südlichen Seite waren 3 Noten, 2 Viertel und 1 Achtel, mit einer Fermate auf der ersten Note 
zu erkennen. 

3 s. S. XVIII, Anm. 9. 

4 R. V. v. 4. Sept. u. 3. Oct. 1655, 16. Jan., 30. April, 11. Nov., 6. Dez. 1656 u. 25. Febr. 1657. 
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lehnten Dokumente dem Meister selbstverständlich erscheinender Religionsübung. Die erste Frucht 
seines Schaffens gibt er ausdrücklich zur Ehre Gottes »Ad Dei gloriamc in die Öffentlichkeit, und 
von seiner letzten kirchlichen Schöpfung sind alle drei Teile zu »Gottes Ehre«, »um der Ehre Gottes 
willen« herausgegeben. »Göttliche Lobmusik« zu schaffen, ein »Lobsänger« des Herrn zu sein, seine 
»Edle Kunst zum Lobe des Höchsten« zu verwenden, das gilt ihm als der Inhalt seines Lebens- 
werkes, und in diesem Geiste allein sind alle seine »christlich wohlgemeinten Werklein« gehalten. 

Die gleiche Innerlichkeit lebt in dem begeisterten Lob, das er in so vielfachen neuen Varianten 
seiner Kunst anstimmt. Keineswegs steht er hier vereinzelt. Das 1 7. Jahrhundert spiegelt im Musikali- 
schen den echten Geist der Renaissance wieder. Strenge Religiosität und erwachtes Begreifen natürlicher 
eingeborener Lebenskraft zum Edlen, Großen gehen miteinander Hand in Hand. Wie tief unser 
Kindermann den Wert der Musik an sich für den Menschen faßt, sei einzig durch den bezeich- 
nenden Ausspruch belegt: »Sane harmonia qui non delectetur, non videtur harmonice compositus«. 1 

In Johann Erasmus Kindermann hatte sich die musikalische Kraft seines Stammes erschöpft. 
Von seinen Nachkommen folgt ihm auf dem gleichen Gebiete der Kunst kein Ebenbürtiger nach.' 
Aber in der Schule Kindermann lebt und webt der Geist dieses Meisters ungeschwächt fort. Wir 
haben bereits darauf hingewiesen, daß der Komponist uns die Namen seiner Schüler in der Dedikation 
des dritten Teiles der »Dilherrschen Schlußreime« anfuhrt. Er widmet ihnen, »den Erbaren, Wol- 
gelährten und Kunstreichen« dies Werk »als seinen insonders großgünstigen gewesenen getreuen lieben 
Discipulis und wehrten Freunden«. Es sind Georg Walch, »Chori Musici bey unser lieben Frauen 
Director« ; Heinrich Schwemmer, »der Schulen zu S. Laurent Colleg«; Wolffgang Manderscheid, »Organist 
und Cantor zu Lauff«; Johann Agricola, »Not. Publ. Caes.«; Albert Martin Lunßdörffer, »Handelsmann 
allhie« und die »Studiosi Musicae« Georg Caspar Wecker, Leonhard Kohl und Johann Michael Stoy. 

Die meisten von diesen Schülern haben keine weitere Bedeutung für die Musikgeschichte er- 
langt, von mehreren wissen wir nicht einmal die dürftigsten Lebensangaben, von Georg Walch 
wenigstens so viel, daß er im Jahre 1652 Direktor des Musikchors an der Frauenkirche war 3 , verschiedene 
Kompositionen im Druck veröffentlichte und Ende März 1656 starb 4 ; er war auch unter denen, die 
sich am Friedensfest beteiligten. 5 Albert Martin Lunßdörffer (1628 — 1694) war eigentlich »Händler«, 
d. h. betrieb im Hauptberuf das Geschäft seines Vaters, wirkte nebenamtlich als Musikdirektor und 
Organist erst zu St. Marien, 1686 zu St. Egidien, 1687 zu St. Lorenz in Nürnberg. 6 Er war auch als 
Komponist tätig. 7 — Zwei von Kindermanns Schülern jedoch haben weiteren Ruf und Bedeutung er- 
langt, Heinrich Schwemmer (1621 — 1696) und Georg Caspar Wecker (1632 — 1695), zudem nehmen 
sie als Lehrer von Johann Pachelbel unser besonderes Interesse in Anspruch. Nähere Angaben 
über ihre Lebensschicksale und ihren Schülerkreis finden sich in dem Band VI, 1 unserer Denkmäler. 8 

Es erübrigt noch, des unmittelbaren Amtsnachfolgers Kindermanns zu gedenken, Paul Hein- 
leins (1626— 1686}, der 1655 den Organistenposten an der Egidienkirche, freilich nur kurze Zeit, 
übernahm 9 ; der eigentliche Nachfolger am Platz seines Lehrers wurde bekanntlich Wecker. 



1 Aas dem Vorwort der Canzoni, Sonatae, Pars Posterior, 1653. 
» Vgl. S. XXXV u. XXXVL 

3 Kindermanns eigene Angabe. 

4 Sebalder Totenbuch: »Anno 1656, 2. April funeriert Der Erbar und Kunstreich Georg Walch, Musicus und Director der Kirch bey 
Unser Frauen, auch Kupferstecher im Stöpselgäßlein.« 

5 VgL S. XXDC. — Ferner M. Seiffert, Nürnberger Meister, D. T. B. VI, 1, S. IX. 

6 Vgl. D. T. B. VI, 1, S. XXV f., ferner ebda. S. IX, XI, XXI f. 

7 Vgl. A. G. Ritter, Zur Gesch. d. Orgelspiels, S. 141 f. — D. T. B. VI, 1, S. XXII, XXV. 

8 Vgl. daselbst S. XI, XXV, XXVII, XXXI f.; XXV, XXVHJ, XXVI f., 

9 Näheres über P. Heinlein bei M. Seiffert, Nürnberger Meister, D. T. B. VI, 1, S. X, XI, XXIII f. 



Digitized by LiOOQ IC 



j 



XL 

kontrapunktischen Problemen nimmt er freilich, bis auf die imitierenden Anfangstakte, keine Stellung. 
Der weitere Verlauf zeigt vielmehr, daß der thematische Gehalt des Cantus firmus nicht beachtet wird. 
Unbeschadet einzelner Züge von Geist und Anschaulichkeit erweckt das Stück den Eindruck 
einer gewissen Befangenheit. Man merkt überall, daß dem Komponisten der vertraute Instrumental- 
baß abgeht, — zahlreiche Stellen bewegen sich durchaus instrumental in Oktaven- und Quinten- 
sprüngen. Oft sogar ohne zwingende Notwendigkeit: 
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— kurz, das Stück ist ein förmliches Musterbeispiel für den Rückgang, den der klassische Chorstil 
unter dem Einfluß der neuen konzertierenden und instrumentalen *Musiche«, besonders in Deutsch- 
land, schon Mitte des 17. Jahrhunderts erlitt. 1 Durch die Verquickung mit diesen der alten poly- 
phonen Technik fremden Elementen, denen sich überdies noch der Einfluß der weltlichen Lyrik zu- 
gesellt hatte, war nicht nur der Gesamtcharakter der Motette, sondern auch ihre formelle Zeichnung 
sehr wesentlich verändert. 3 Wenn auch Meister, wie J. Staden, Schütz und Praetorius, auf das poly- 
phone Wesen der Gattung noch bedacht waren, so nahm doch die Mehrzahl der Tonsetzer, vor 
allem der jüngeren Geister, auf diese Hauptforderung immer weniger Rücksicht. Darum konnte dieser 
neue, unter dem Akkompagnement der Orchester- und Tasteninstrumente lebhafter und freier ge- 
staltete Chorsatz der stützenden Instrumentalbegleitung kaum mehr entraten, und viele solcher 
Motetten sind in der ganzen Anlage so sichtlich schon vom instrumentalen Denken abhängig, daß 
ihre vokalwidrigen Satzeigentümlichkeiten, die ungrammatischen Fortschreitungen und harmonischen 
Härten, die auch bei guten Meistern an der Tagesordnung sind, schließlich nicht überraschen können. 
Man wird also das Kindermannsche Stück in seiner technischen Besonderheit verstehen. 

Dem Formenbereich der neueren Motette gehört der sechsstimmige, im Partiturdruck über- 
lieferte 3 Grabgesang für den Nürnberger Bürger Tobias Pell er an (165 1). Er ist ein interessantes 
Dokument für die Vermischung, die die Motette mit dem metrisch homophonen Gemeindegesang 
eingegangen hat. 4 Wir sehen hier in den Anfangs- und Schlußpartien deutlich den rhythmisch 



* Vgl. Ph. Spitta, Bach, I, S. 53fr. 

9 Vgl. auch unsere spätere Betrachtung dieses Prozesses für die Entwicklung des Gemeindeliedes S. LXIX, 2. Absatz. 

3 Eine aus dem Jahre 1705 erhaltene Nürnberger Leichenordnung besagt im 18. Paragraph: »Leichenlieder sollen gedruckt werden im 
ersten Stand höchstens 2 in Folio, im andern und dritten eins in Quart, bei den andern gar keine . . .« (vgl. M. Herold, a. a. O., S. 90). Wir dürfen 
nach der obigen Ausgabe in 4 vermuten, daß ähnliche Bestimmungen schon zu Kindermanns Zeiten in Kraft waren. 

4 Über die Entwicklung dieses Prinzips vgl. ebenso unsre spätem Hinweise S. LXIX, 2. Absatz. 
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Zwischensätze ab, so daß ein klanglich sehr abwechslungsvolles Gebilde entsteht. Dieses Stück erscheint 
bereits wie ein Ableger der kunstreichen Choral- und Konzertmotetten unsres Meisters. Gleich die 
Eingangstakte von Takt 2 an bis zu dem letzten »Nehmet hin den heiligen Geist« (per Chorum) 
bieten in ihrer durchsichtigen thematischen Arbeit vortreffliche Einzelheiten. 

Nr. 12 der »Musica catechetica«: »Gesänglin bei diesen betrübten Zeiten stetig zu 
singen: Uff dein Zukunft, Herr Jesu Christ, verlangt uns sehr zu dieser Frist«, das nur 
dreistimmig (zwei Tenöre und Bassus) und nur vom Orgelbaß begleitet ist, erweist sich nach der Über- 
schrift des Stückes und dem Passus im Titel des Gesamtwerks »und (bei) Privatmusik nutzlich zu ge- 
brauchen« als ein Chorstück für den Privatgebrauch. Die kursorische imitierende Durchnahme der kleinen 
Motive setzt dabei schon einen geübten Sängerchor voraus. Der Taktwechsel bei den beiden letzten Ver- 
sen »da ist Fried, Ruh und Herrlichkeit«, verbunden mit Gruppen im vorwiegend gleichen Kontrapunkt, 
erzielt eine wohltuende Abwechslung. Nicht unerwähnt lassen möchten wir das warm empfundene 
Melisma des zweiten Tenors auf die Schlußworte »Leben und Seligkeit«. Wenn ein Vergleich mit 
der alten Musik gestattet ist, so möchte ipan hier das geistvolle Wort Ambros' vom »Josquinschen 
Sehnsuchtsblick« wiederholen. 

Wer die Kunstfertigkeit unsres Meisters in solchen Wendungen wie die letztbesprochenen 
schon erschöpft glaubte, würde irren. Seine im modernen Geist geschaffenen höheren Formen des 
Motettensatzes sind Äußerungen einer mit den Satzkünsten sehr vertrauten und geistreichen Per- 
sönlichkeit. Kindermann »kann« sehr viel. 

Die »Musica catechetica« enthält zwei Chorsätze: Nr. 5 und Nr. 8: »Das Aug allein das 
Wasser sieht« und »O Lamm Gottes unschuldig«, die mit der breit angelegten Motette »Wachet 
auf ruft uns die Stimme« formell zusammengehören. Wir haben hier Choralbearbeitungen in der 
freien Auffassung des 17. Jahrhunderts vor uns. In solchen neueren »Choralmotetten« liegt die Melodie 
nicht in einer als »Cantus firmus« gesetzten Stimme, sondern die einzelnen Abschnitte des Chorals 
wandern passatim von einer zur andern Stimme oder sie werden in weitmaschigem Gewebe durch die 
einzelnen Stimmen bald strenger, bald freier imitiert und so motivisch durchgenommen. Sehr häufig 
aber sind auch die beiden Möglichkeiten miteinander verschmolzen; Bildungen, in denen sich der Satz 
zu kurzen homophonen Gruppen verdichtet, verleihen dann dem ganzen den Reiz der Mannigfaltigkeit. 
Daß in den letzteren Fällen die Melodie gewöhnlich in die Oberstimme tritt, deutet auf den historischen 
Entwicklungsgang des dieser Form der Motette unterlegten »Chorals« im Sinne des 17. Jahrhunderts. 1 
In die kunstreiche Mehrstimmigkeit mischen sich hier die schlichten Klänge des Gemeindeliedes. 

Nr. 5: »Das Aug allein das Wasser sieht«, wieder für fünfstimmigen Chor (2 C, 2 T., B.) 
gesetzt, mit dessen beiden Cantus 2 Violinen und mit dessen Baß Violon und Orgel gehen, ließ, 
sich als Choralbearbeitung des alten, von Luther gedichteten Kirchenliedes »Christ unser Herr 
zum Jordan kam« ansprechen. Offensichtlich verdankt diese Komposition dem Gebrauch bei feierlichen 
Taufhandlungen ihre Entstehung, wie im Verein mit der allgemeinen rituellen Bestimmung der »Mu- 
sica catechetica« die besondere Überschrift zu diesem Stück »De Sacramento Baptismi« besagt. 
Die Wahrscheinlichkeit dieser Annahme ergänzt der Text. Er bildet die letzte (7.) Strophe der 
genannten Lutherschen Dichtung, wie sie sich in verschiedenen Gesangbüchern des 16. und 17. Jahr- 
hunderts samt der Melodie findet. 9 



*,Vgl. s. LXIX. 

a S. Jos. Klug, Gesangbach von 1543, Bl. 42*, Valentin Babst, Gesangbuch von 1545, I, Nr. 18, Euch. Zinckeisen, Kirchen- 
Gesang 1569, Bl. 143, sowie den Neudruck bei S. Kttmmerle, Enzyklopädie der Evang. Kirchenmusik, I, Gütersloh 1888, S. 277. Die Ent- 
stehung der Melodie wird in die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts verlegt, ihr Erfinder ist jedoch nicht bekannt. (Näheres bei Kümmerle 
a. a. O.) Auf die Bearbeitung desselben Chorals in der gleichnamigen Kantate J. S. Bachs auf das Fest Jobannes des Täufers sei kurz verwiesen. 
Vgl. Bach-Gesellschaft, J. S. Bach, Werke, I., Nr. 7, sowie Ph. Spitta, Bach, II, Leipzig 1880, S. 570fr. 
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Zum Anfang vorübergehend ineinandergreifend, dann aber systematisch der Reihe nach sind 
in der Kindermannschen Motette die einzelnen Melodieabschnitte durchgeführt. — Ein neues Moment 
tritt uns hier in den wiederholten Vermerken in den Stimmen entgegen: »S«, »Solus«, »Tutti«. 
Zweifellos wünschte der Komponist hier die Gegenüberstellung einer Solo- und einer Chorgruppe, 
so etwa, daß die motivisch durchgearbeiteten Partien vom Soloquintett, die Tu tti- Stellen, die bezeich- 
nenderweise stets homophon und klar artikuliert auftreten — mit der Melodie in der Oberstimme (!) — , 
von einem numerisch stärkeren Chor unter Mitwirkung der verfügbaren Instrumente ausgeführt wurden. 

Diese Motette zeigt also bereits die Einflüsse der eben in der Gegenüberstellung solcher 
gegensätzlicher Klanggruppen sich dokumentierenden konzertierenden Musik. 

Der Choral-Motette Nr. 8: >0 Lamb Gottes unschuldig« (2 Cantus, dazu 2 Violinen; Alt, Tenor, 
Baß, Trombone [mit Singbaß], Violon sive Fagotto und Orgel ad libitum [»Cum et sine Basso 
continuo«]) dient als Grundlage Text und Melodie des alten, noch bis auf den heutigen Tag in der 
protestantischen Kirche lebendigen gleichnamigen Chorals. Als metrische Übersetzung 1 des »Agnus 
dei« der Messe gebildet, ist er von den ersten reformatorischen Zeiten an das eigentliche Abend- 
mahlslied der Protestanten gewesen und geblieben. Er trat sehr früh an Stelle der deutschen Prosa- 
übersetzung des »Agnus dei«, welche gemäß Luthers Verordnung zur Feier der Kommunion nach Be- 
endigung des Gesanges der Einsetzungsworte und geschehener Konsekration von Brot und Wein 
gesungen werden sollte, während die Kommunikanten zum Altar gingen. Es ist kein Zweifel, daß 
die Kindermannsche Motette unter der gleichen Bestimmung benutzt wurde, wie zudem die besondere 
Überschrift »De Sacramento Altaris« auch hier wieder belegt. Für die Melodie des hier bearbeiteten 
Chorals, deren Entstehung in die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts zurückreicht 2 , hatten sich im 17. 
Jahrhundert zwei, wenn auch verwandte, so doch deutlich geschiedene Fassungen ausgebildet, die ihr 
Herrschaftsbereich nach dem Süden und Norden Deutschlands verteilten. Die Kindermannsche Me- 
lodie setzt sich aus Teilen von beiden Lesarten zusammen. Es ist sehr wohl anzunehmen, daß im 
mitteldeutschen Nürnberg sich beide Versionen kreuzten. Merkwürdig ist die freie Schlußbildung 
bei Kindermann. 

Vers 1 des Chorals liegt in vollen Notenwerten, Vers 2 verkürzt im Tenor, im weiteren Ver- 
lauf wandert die Melodie dann in den 1. Sopran, Baß und 2. Sopran, um in der bereits bekannten 
freien imitatorischen Durchnahme von den übrigen Stimmen wechselweise in den einzelnen Abschnitten 
weitergeführt zu werden. Äußerlich kommt hier in der häufigem Verwendung eines wandernden 
Cantus firmus, wie in den markanten Wiederschlägen bei den Kadenzen wieder einmal das Prinzip 
der klassischen Choralmotette zu Ehren, — wenigstens bis auf den 5. Abschnitt der Melodie; — doch 
schon von der vierten Verszeile an verläßt der Komponist die imitierende Satzweise, um mit leisen 



1 Als Dichter gilt Nicolaus Decius (1522 oder 1523). Vgl. E. E. Koch, Gesch. des evang. Kirchenlieds, IV, Stuttgart 1853, S. i9off. 
a Sie wird gleichfalls, doch mit Ungewißheit, dem Nicolaus Decius zugeschrieben. Vgl. a. a. O., S. 193. 
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Anklängen an die Schlußwendung des Chorals das ganze Stück in vollen Harmonien austönen zu 
lassen. Der Komponist hat in dieses Stück eine vorwiegend lichte Grundstimmung eingewoben. 
Er faßte den Text von seiner versöhnenden Seite auf. Namentlich die beregte Schlußpartie schlägt 
Töne froher Zuversicht an. 

Die vorliegende Motette bietet ein lehrreiches Beispiel für die oben erwähnte tonale Mischung, 
wie sie sich gerade in den Chorwerken der Zeit so wunderlich bemerkbar macht. So fügt der Kom- 
ponist einmal dem Cantus firmus (i. Sopran) als freien Zusatz ein d und es ein. 
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Kindermann empfand hier ganz noch wie die Klassiker der früheren Jahrhunderte, das >es« 
als das *fa« des überschrittenen Hexachordum molle von f. Dieses »es« ist hier auffallend, weil es 
harmonisch nicht so gut in den Zusammenhang paßt, wie ein *e«, insofern in der unmittelbaren Um- 
gebung »e« deutlich angeschlagen wird. Eine zweite Stelle ist das in den Baßstimmen stehende >Es«, 
dem unmittelbar darauf in den übrigen Stimmen ein »e« folgt. Daraus ergibt sich die Harmonie: B:I. IV, 
F: V. I. Der jähe Wechsel des Es-dur und C-dur ist nur zu erklären aus der Scheu des Komponisten, 
auf das *B«, den »diabolus in musica«, ein »e« folgen zu lassen (mi contra fa, Vermeidung des Tritonus), 
Archaismen, die sich in dem sonst warm empfundenen Stück um so charakteristischer ausnehmen. 

In verschiedenen oft sehr wirksamen Wortmalereien spüren wir dagegen deutlich den Geist 
des neuen Jahrhunderts. So ist die Auffassung der Worte »All Sund hast du getragen« ungewöhn- 
lich plastisch; hart aufeinandertreffende Sekunden der beiden Oberstimmen, welche sich mit der 
dritten Stimme zu Quintsextakkorden vereinigen, schildern den Schmerz des duldenden Erlösers, die 
dabei stufenweis abwärts schreitenden Halbtonmelismen klagen dazu, wie die Seufzer des unter der 
Last des Kreuzes dahinwankenden Heilands: 
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Ähnlich, wie später in den Kreuzigungschören der Bachschen Johannes-Passion sehen wir zu- 
dem auch hier in dieser dritten Stimme jenes bekannte Kreuzigungsthema, das zeichnerisch in seiner 
Notation das Bild des Kreuzes symbolisiert (Verbindung der äußersten und mittleren Noten durch 
Linien) — Augenmusik, wie sie sich bekanntlich bei den Frühklassikern des Vokalstils am häufigsten 
findet. So wenig wie bei Bach darf diese Symbolik bei unserm Meister eine Spielerei genannt werden. 
Denn dort, wie hier, ist sie getragen von einem ernsten poetischen Gedanken. 1 

1 Vgl. Ph. Spitta, Bach, II, S. 379, Anm. ioo. 
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Wie weit hier Kindermann seine Nürnberger überragt, geht auch aus der dem Choral zuge- 
wiesenen Hauptrolle hervor. Im ersten Teil erscheint die Choralmelodie nicht mehr als Cantus firmus, 
sondern in freien motivisch- imitatorischen Einsätzen. Durch diese Art der Bearbeitung scheint der 
Zusammenhang mit den Traditionen der klassischen Choralmotette bereits gelockert. Und doch wieder 
gefestigt, wenn wir beachten, wie der dem i. Teil fehlende Alt, dem ja dann im 2. Abschnitt der 
breite choralartige Vortrag der Melodie übertragen ist, schon im 1. Teil, als die dritte(!) unter vier 
Stimmen, gewissermaßen einen pausierenden Cantus firmus-Tenor zu vertreten hat, dessen Melodie wie 
ein unsichtbarer Geist, dem aufmerksamen Hörer gleichwohl vernehmbar, unter dem Gewebe der 
übrigen Stimmen dahinschwebt. 

Im dritten Teil ist die Choralauslegung nicht mehr so streng durchgeführt. Dagegen wird die 
liturgische Reminiszenz durch eingestreute psalmodierende Stellen festgehalten. Die letzteren, die nach 
der damals in solchen Fällen gebräuchlichen Weise nur mit einer Longanote notiert sind und die 
Wiedergabe des unterlegten Textes auf der gleichen Tonhöhe und in syllabischer Deklamation von 
allen Stimmen gleichzeitig erheischen, finden sich u. a. auch noch in den Schützschen Passionen und 
stammen aus der alten lateinischen Choralpassion. Die Reminiszenz an die Choralmelodie wird an 
diesen Stellen von der Oberstimme aufgenommen, wie diese auch in den homophonen Abschnitten, 
an das Gemeindelied direkt anknüpfend, Trägerin der betreffenden Choralphrase ist. 

Wenn wir Umschau halten, wer damals um die Mitte des Jahrhunderts unter den deutschen 
protestantischen Tonsetzern außerhalb Nürnbergs eine ähnliche Komposition von solcher Vorgeschritten- 
heit des Stils wie des Könnens zu leisten vermocht hätte, so werden wir außer Praetorius, Schütz und 
Schein wohl nicht viel Namen mehr beizubringen wissen. Wohl könnte an Ahle und Hammerschmidt 
gedacht werden, die in ihrem Können und in ihrer bewußten Richtung eine gewisse geistige Ver- 
wandtschaft mit Kindermann halten, gegen die jedoch Kindermann als der um ein Dezennium früher 
auftretende Meister den Vorrang der Priorität besitzt. Aber selbst einem Schütz und einem Schein 
gegenüber zeigt der originelle Griff in der »Wachet aufc -Motette eine durchaus eigene Persönlichkeit. 

Mit den folgenden Betrachtungen machen wir die Bekanntschaft eines in diesem Zusammen- 
hang neuen Stils der Motette. Es ist dies die gelegentliche und wiederkehrende Einflechtung kon- 
zertierender Gesangsstellen für Solostimmen. Schütz wandte dies Verfahren bereits mit Vor- 
liebe an, rechnete jedoch eine derartige Kompositionsgattung unter die sich neu entwickelnde Form der 
»Geistlichen Konzerte«, wie seine mehrchörigen Psalmen deutlich genug bekunden. Es stand unter 
dem allgemeinen Ringen nach neuen Formen die Norm der einzelnen Begriffe eben in jener Zeit noch 
nicht fest, kein Wunder daher, daß auch in den Bezeichnungen so vielfache Unklarheit herrschte. 
Der Grundcharakter dieser in ihrem Wesenskern der Chormusik zugehörigen Formen wurzelt jedoch 
offensichtlich in der Motette, und so sei uns gestattet, die Werke dieser Gattung als »Konzert- 
Motetten« zu bezeichnen. 

Der hier beregte konzertierende Motettenstil kommt in den Chorwerken der »Musica cate- 
chetica« Nr.i, Inhalt der zehn Gebote: »Du sollst lieben Gott deinen Herrn«, undNr.4, De 
Sacramento Baptismi: »Euntes docete omnes gentes«, ferner in den Nummern 2 und 11 dieser 
Sammlung: Symbolum fidei: »Credo in unum Deum« und Benedictio Matutina et Vesper- 
tina: »Deß Morgens, wenn ich früh aufsteh« zum Ausdruck; auf der Höhe desselben aber stehen 
die beiden großangelegten Vokalschöpfungen »Ex Psalmo 89: Ich will singen von der Gnade 
des Herrn ewiglich« und das »Te deum teutsch: Herr Gott, dich loben wir«. 

Nr. 1 und 4 der »Musica catechetica« »Du sollst lieben Gott deinen Herrn« und »Euntes 
docete« zeigen sich in jener der Anlage von Motette Nr. 5 (»Das Aug allein das Wasser sieht«) ähn- 
lichen Verwendung von Solo- und Tuttigruppen x gewissermaßen noch im embryonalen Zustand. Es 

* Vgl. S. XLIV, Absatz i n. 2. 
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und ritornellartige Abschnitte (Ripresa) erhöht wird, ähnlich wie wir sie auch in seiner Chormusik 
und bei Kindermann in der Motette »Ich will singen« für den Chorsatz verwendet finden. 

Es ist nun natürlich, wenn Kindermann, der in seinen Motetten alle Phasen des diese Form 
umgestaltenden Entwicklungsprozesses durchschreitet, auch das solistische Konzert nicht unbebaut 
läßt; ja, die chronologische Folge seiner Werke läßt sogar erkennen, daß er schon mit seinen frühesten 
Schöpfungen sich dem konzertierenden, bezw. dramatischen Sologesang zuwendet. 

In den >Cantiones Pathetikai« von 1639 gab unser Meister bereits drei Soloterzette mit 
Instrumentalbegleitung heraus (Nr. 2, 3 u. 4) 1 : »Tenebrae factae sunt«, »O vos omnes, qui tran- 
sitis« und »O amantissime Jesu«. 

Ferner sind auf diesem Gebiet zu nennen fünf ebenfalls dreistimmige Sologesänge mit In- 
strumentalbegleitung in den »Musicalischen Friedens-Seufftzern« von 1642 (Nr. 1 — 5): »Ach 
lieber Herr, wir haben gesündiget«, »Ach Herr, sieh doch, wie bang ist mir«, »Die 
Güte des Herrn ist, daß wir nicht gar aus sind«, »Der Herr gebe uns ein fröhliches Herz« 
und »Da pacem Domine«. 

Gleichfalls für drei Solostimmen geschrieben ist ein handschriftlich überliefertes, leider inkom- 
plettes Stück »Turbabor« unbekannter Entstehungszeit. 

Für zweistimmigen Sologesang mit Instrumenten finden sich acht Stücke in »Concentus 
Salomonis« von 1642 (Nr. 1 — 8): »O du schönest aller Frawen«, »Komb, o Schöne, wo ich 
bin«, »Lest Salomon sein Bethe nicht umgeben«, »Mein Lieb wie schöne bist du doch«, »Ich 
liege nackend schon darnieder«, »Komb, Liebste, komb«, »Ich bleib und bin des Liebsten 
für und für« und »Mein Hertze, welche du die stillen Gärten liebest«. 

Ferner fiir eine Solostimme mit Instrumentalbegleitung ist hier zu nennen ein Trauergesang 
»in stylo recitativo« aus der Sammlung Nürnberger »Trauergesäng« von 1647 und der»Salmo 
sesto« (Nr. 19 der »Canzoni Sonatae, Pars Posterior« von 1653), welcher leider nicht vollständig 
erhalten ist. 

Endlich kommen zu dieser Gruppe noch drei Dialoge Kindermanns: No. 1 der »Cantiones 
Pathetikai«: »Dominus noster Jesus Christus« (in etwas veränderter Fassung als Nr. 7 der 
»Musica catechetica« zum zweiten Mal ediert) und in selbständigen Ausgaben: »Dialogus: 
Mosis Plag, Sünders Klag, Christi Abtrag« (1642) — und »Deß Erlösers Christi vnd 
sündigen Menschens heylsames Gespräch« (1643). 

Der Text der ersten von den in dieser Gruppe angeführten Kompositionen »Tenebrae factae 
sunt« ist uns schon unter den Motetten begegnet, liegt also in zwei musikalischen Fassungen vor, 
die, insofern sie stilistische Gegensätze sind, ein interessantes Zeugnis für die künstlerische Empfäng- 
lichkeit unseres Meisters bieten. Man darf annehmen, daß jene motettische Fassung die frühere 
noch vor seiner italienischen Reise entstandene ist, die dem inzwischen reifer gewordenen Künstler 
später nicht mehr genügte und ihn zur modernen Neubehandlung des Stoffes bewog. Groß könnte 
die Zeitspanne, die zwischen den beiden Werken liegt, allerdings nicht sein, da auch die neue Kom- 
position mitsamt den beiden übrigen oben genannten Stücken: »O vos omnes, qui transitis« und 
»O amantissime Jesu« eben gleichzeitig mit jener Motette in dem Erstlingswerk des Künstlers »Can- 
tiones Pathetikai« erscheinen. Auch der Stil dieser solistischen Vokalstücke deutet unverkennbar auf 
die Frühzeit ihres Schöpfers. Daß diese Terzette nicht als Chorwerke anzusprechen sind, ergibt sich, 
wiewohl jede Bemerkung darüber fehlt, aus der Behandlung der Stimmen. Der langatmige Gang 
des Basses am Schlüsse von Nr. 2 (»Tenebrae factae sunt«) auf »tremuit«, die Sechzehntelkolora- 
turen für alle drei Stimmen bei Beginn der Nr. 4 (»O amantissime Jesu«) weisen deutlich auf soli- 
stische Besetzung. So dürfen wir auch annehmen, daß das zwischen diesen beiden Stücken stehende 

* Vgl. dazu S. XXXIX, 2. Absatz und Absatz 7 vorliegender Seite. 
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ferner das kühne harmonische Gegenstück hiezu, die Modulation von Gis-moll nach Fis-dür über 
E-dur, H-dur, E-moll, H-dur, H-molI, Cis-dur: 
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endlich am Schluß die Folge C-moll, G-dur, F-moll, welch letzteres vier Takte hindurch mit pracht- 
voller koloristischer Wirkung festgehalten wird. 
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Was wir an ähnlichen bewußten harmonischen Neuerungen bei den kleinen Meistern des 17. Jahr- 
hunderts in Deutschland der koloristischen Fortschrittlichkeit obiger Fälle an die Seite stellen können, 
stammt erst aus der späteren Periode, wie z. B. der schmerzerfüllte Ausdruck in Weck mann s Mo- 
tetto concertato »Weine nicht«,* die tränenschwere Stimmung auf die Worte »in hac lacrimarum valle« 
in Tunders »Salve coelestis pater« a u. a. m. Kindermann gehört in dieser Richtung sicher zu den 
bahnbrechenden Tonschöpfern jener Zeit. 

Auch nach der literarischen Seite verdient dieses Stück »O vos omnes« Beachtung. Der gewählte 
Text (Jerem. 1, 12; Jerem. 2, 12; Js. 1, 2; 2. Mos. 16, 35; Psalm. 69, 22; 78, 15; Matth. 27, 48; 2. Mos. 
14, 21; Joh. 19, 34; Psalm. 135, 8; Matth. 27, 26) ist als freie Zusammenstellung von logisch ver- 
wandten Stellen der Heiligen Schrift aus dem alten und neuen Testament interessant. Sein Kom- 
pilator muß ein bibelfester Mann gewesen sein; dabei sind die gedanklichen Beziehungen recht ge- 
schickt verflochten, einige Verbindungen sogar wirklich gut zu nennen, wie: »ego ante eos aperui 
mare« — »et ipsi lancea aperuerunt latus meum«, oder: »ego propter eos flagellavi Aegyptum« — 



1 D. d. t., 1. f., vi, s. 58. 

* D. D. T., I. F., m, S. 2. 
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der spezielle Vermerk aber über diese Stilart am Kopf des Stückes, der dasselbe innerhalb der 
Sammlung sichtlich als etwas Apartes herausheben will (wie es denn tatsächlich die einzige Kom- 
position solcher Art innerhalb der Sammlung* ist), deutet darauf, daß unser Komponist hier unter 
einer besondern Anregung etwas für ihn Neuartiges schuf. In der Tat war drei Jahre vorher (1644) 
das »Das geistliche Waldgedicht oder Freudenspiel Seelewig« seines Nürnberger Kollegen von der 
Sebaldusorgel Siegmund Theophil Staden erschienen. Mit den dort verwendeten Rezitativ-Partien 
verglichen, erscheint das Kindermannsche Stück ganz in demselben Zuschnitt, der in seiner Einfachheit 
eher an die florentiner, als an die venezianische Zeit des Musikdramas gemahnt. Die Einschiebung 
von Gruppen dreiteiliger Taktart in das Rezitativ unter gleichzeitigem Umschlag vom Sprechgesang ins 
Arioso, welche in der venezianischen Oper ein beliebtes Mittel wurde, und die sich in den Stadenschen 
Rezitativen sowohl wie hier bei Kindermann wiederfindet, zeigt jedoch Venedig als die gemein- 
same Quelle. 

Von ähnlicher Art, doch breiter ausgeführt und schärfer pointiert ist das >in stylo recitativo« 
komponierte Tenor-Solo des Passions-Dialoges »Mosis Plag, Sünders Klag, Christi Abtrag« (1642)', das 
gleich den knapperen Solopartien des Moses und Christus in diesem und den beiden anderen Dialogen 
unseres Künstlers als zwar noch nicht ausgereifte, doch nicht ungeschickte Vorstudie für jenen später 
gefundenen Stil gelten kann. 

Die Bezeichnung »Geistliche Concerte« für Sologesangkompositionen findet sich bei Kinder- 
mann nur an einer einzigen Stelle, nämlich auf dem Titelblatt des »Concentus Salomonis d;i. Geist- 
liche Concerten auß dem hohen Lied . . . Salomonis, welches Herr Martinus Opitius Seel. in 
Teutsche Vers gebracht, genommen . . .«, einer Sammlung von acht solistischen Kirchenkonzerten 
für zwei Diskante oder Tenöre mit General-Baß, zwei Diskant- Violen und einen Baß-Violon (1642). 

Das Neue an diesen Stücken für unsere Betrachtung ist einmal die Orchesterverwendung im 
Sologesangsstück überhaupt, und dann die durchaus selbständige Behandlung der orchestralen Gruppe. 
Das Letztere ist es vielleicht, welches den Komponisten veranlassen mochte, die Stücke > Konzerte« zu 
nennen. 

Das Prinzip, ritornellartige Zwischensätzchen der Instrumente mit den gesanglichen Abschnitten 
in engste Fühlung zu bringen, wie wir es im Grundriß bereits in der Motette »Ich will singen von 
der Gnade des Jierrn« angelegt finden, — in der Weise also, daß ohne bemerkenswerte Cäsur 
Vokal- und Instrumentalpartien einander ablösen, ja letztere vielfach aus den ersteren gleichsam 
hervorwachsen, zum Teil sogar als Reprisen der letzten vokalen Partie auftreten, — dieses Prinzip ist 
in den vorliegenden Geistlichen Konzerten noch weiter verfolgt. Die Beteiligung des Orchesters als 
selbständigen Körpers wird hier — abgesehen von kurzen echoartigen Einschiebseln — nicht nur in 
Zwischenspielen erschöpft, sondern tritt auch in eigenen Einleitungssätzen und einmal in einem 
Schlußstück thematisch selbständig und in abgerundeten, geschlossenen Formen hervor, ohne 
indessen die engste Fühlung mit dem Vokalpart aufzugeben. 

In den ersten vier Nummern — obwohl wir auch in diesen wiederholt eine ritornellartige 
Wiederaufnahme einzelner Instrumentalgruppen beobachten — handelt es sich um >Sinfoniae«, wie 
wir solche im >Te deum« und in dem kurz vorher besprochenen Soloterzett »O amantissime Jesu« 
kennen gelernt haben. 

Wie wir nun hier sowohl, wie auch an später noch zu behandelnden Werken sehen, bilden 
>Sinfonia« und »Ritornell« für Kindermanns Auffassung nicht nur keine Gegensätze, sondern können 
sich sogar decken. Wenn diese Tatsache schon aus dem reinen Sachverhalt in den genannten Stücken 
spricht, so erfahren wir des Meisters eigene Kundgebung darüber aus dem Werk »Musikalische 



1 S. S. LXVHI, 1. Absatz. — Abgedruckt bei R. Mitjana, Catalogue des Imprim^s de Musique, Upsala 1911, S. 195 — 200. 
D. d. T. L B. XIU. 8 



Digitized by 



Google 



LXI 

ruhenden dramatischen Momentes bis zur formellen dramatischen Behandlung eines Textes. Aus dem 
geistlichen Konzert wächst der »Dialoge, das »Musikalische Gespräch« hervor, jene unmittel- 
baren Vorläufer des deutschen Oratoriums, die neben den Passionen, oratorischen Akten und geist- 
lichen Liederspielen des 17. Jahrhunderts eine große Rolle spielen. 

Das uralte, schon im religiösen Antiphonengesang enthaltene Prinzip des > Dialogus« erscheint 
als Kunstform bereits im 14. und 15. Jahrhundert, in der geistlichen und weltlichen Lyrik, besonders 
aber in den alten liturgischen Oratoriendialogen. 1 In der höheren Kunstmusik Italiens bildet sich dann 
im 16. Jahrhundert der chorische Dialog aus: nämlich in den — wohl am nachdrücklichsten durch 
Willaerts »Chori spezzati« vorgebildeten — »Dialoghi« und »Echi«. a In diesem Sinn des chorischen 
Dialogs ist denn auch die Definition des M. Praetorius gemeint, wenn er 1619 im 3. Band seines 
»Syntagma Musicum« (S. 16) sagt: >Was Dialogi seyn, ist einem jeden bekant: Dann Dialogus 
heißt ein Gespräch, als wenn einer dem andern uff beschehene Frage antwortet, vnd eines umbs ander 
gleich per Choros vmbgewechselt wird . . .« 

Ganz in dieser Auffassung war die dialogische Form auch im deutschen protestantischen Kirchen- 
lied des 16. Jahrhunderts als gottesdienstlicher Bestandteil an Stelle des Vortrags von Motetten be- 
kannt. Sie mag auf das liturgische Drama der vorreformatorischen Zeit zurückgehen und hat ihr 
Seitenstück in der italienischen Lauda, deren dialogische Formen bis ins 13. und 14, Jahrhundert 
zurück zu verfolgen sind. In verschiedenen protestantischen Gesangbüchern des 16. Jahrhunderts findet 
sich noch ein bestimmter derartiger Chordialog, der, ein Gespräch zwischen Christus und dem 
Sünder darstellend 3 , sich besonderer Beliebtheit bei den Gemeinden und zwar wohl zunächst bei den 
häuslichen Andachten erfreut zu haben scheint, und den wir aus speziellem, später zu nennenden Grunde 
besonders anführen. Es ist überschrieben: »Ein außdermassen schön Christlich vnd künstlich Hede, 
darinn ein gesprech ist, deß Sünders mit Christo, vnd wie endlich der Sünder von Christo gnad 
erlangt, Auffs erst fehet der Sünder an, vnd klaget seine not, Christus antwortet darauf, etc.« In 
strophenweiser Abwechslung treten »Christus« und der »Sünder« als redende Personen auf, und zwar 
so, daß jede der beiden Rollen seine eigene Melodie und in besonderer Stimmlage singt, wofür 
die Partie des Sünders im Alt, die des Herrn im Tenor notiert ist. 4 



1 Vgl. A. Schering, Gesch. des Oratoriums, S. 12 ff. n. 43 ft. 

a Vgl. Th. K royer, Dialog and Echo in der alten Chormusik, Jahrbach Peters 1909. 

3 Vgl. auch den laudischen »Contrasto«: »Morte e Peccatore« aus dem 15. Jahrhundert bei Schering, a. a. O., S. 21, ferner ebenda 
S. 104 den Hinweis auf die Dialoglauda zwischen Christus und dem Sünder in dem Babstschen Gesangbuch (1545). 

4 Siehe Text und Melodie in >Gesangbüchlin«, gedruckt bei Philip Ulhart in Augsburg 1557, ferner in »Kirchen Geseng . . Augspur- 
gischer Confession . . . Durch . . . M. Eucharium Zinckeisen . . .« Frankfurt a. M., 1569 (Bll. 287fr.) sowie dasselbe, 1584. — Der Text sei zur 
Veranschaulichung der Stoffbehandlung hier auszugsweise im Abdruck wiedergegeben : 



Sünder: 
O Gott Vatter du hast gewalt, 
Ohn end gezahlt, 

Im himmel vnd auff erdenkreis; ' 
Menschlich geschlecht das war gefalt, 
Von dir gespalt, 
Durch vnghorsam im Paradeys, 
Dein gut [gut] x 

ward nicht [nit] 
von jhm gewand, 
zu hand 

verhiestu jhn den trost, 
Da du 
sprachst zu 
Ena, Adam 
der Sam 

dess weibes euch erlost 
Ach Herr vernim, 
Mein kläglich stim 
Straff mich nicht in deinem grimm. 



Das hertz in mir ist hart versehrt, 

Vnd sehr beschwert, 

Mit eigner lieb vnd fleische» lüst: 

Mut, sinn, vernunnft ist gantz verkehrt 

Das marck verzehrt, 

Durch Gottes gsetz, der zornig ist, 

Kein lab, 

ich hab, 

die mich enthalt 

Erkald, 

ist das gewissen mir 

ümb hilff 

ich gilff 

Zu dir, Christe 

Hilff eh 

daß ich verzweifle schier, 

Sint du bist der 

ist kommen her 

Zu erquicken von ängsten schwer. 



Christus: 
Sünder, dein wort erhör ich nicht 
Du thust mit nicht 
Nach Gottes willen nacht vnd tag, 
Dein hertz ist gantz in sttnd 

verbleicht [verblicht] 
Bey böser frucht ffrücht] 
ein faulen bäum man kennen mag, 
Die weit 
dir gefeilt 
mit ihrer lust, 
umbsonst [umbsust] 
so bistu nicht auss'Gott; 
dein lieb 
vnd trieb 
ist fleisch verston 
drum Ion 

der stinde ist der tod, 
der grecht der wird erhalten schwer, 
Wo wil erscheinen der sünder. , 
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musik im rappresentativen, vorwiegend aber ariosen Stil. In eigener Weise, wenn auch stilistisch 
durchaus von den Italienern abhängig, wird der gottesdienstliche Chordialog im Kirchenkonzert der 
protestantischen Tonmeister zum dramatischen Ensembledialog umgebildet. Auch er nimmt nach 
italienischem Muster biblische Geschehnisse oder sonstige religiöse Erlebnisse zum Gegenstand der 
Darstellung, bald mit dramatisierender Gegenüberstellung der verschiedenen Personen durch ver- 
schiedene Stimmen, bald episch durch Chöre, bald lyrisch kontemplativ durch Einflechtung protestan- 
tischer Kirchenlieder und musikalisch mit möglichster Anschaulichkeit in Deklamation, instrumentaler 
Charakteristik und thematischer Prägung. Man war sich aber in Deutschland immer klar darüber, 
daß es nicht in der Aufgabe dieser Kunstgattung liegen kann, Begebenheiten wirklich dramatisch 
wiederzugeben, sondern daß es sich lediglich um die musikalische Auslösung des latenten Stimmungs- 
gehaltes handelt. 1 Gleichzeitig mit der Vorliebe für biblische Stoffe, — die an sich einen weiteren 
Gegensatz bildet zu den späterhin immermehr opernhaften oder bloß allegorisierenden Oratorien- 
schöpfungen Italiens, — kommt in Deutschland, Hand in Hand gehend mit der protestantischen 
Kirchenlied-Dichtung, die vorwiegende Verwendung des deutschen Bibeltextes für das Kirchen- 
konzert zur Geltung. 

Kindermanns dramatisierende Sologesangsmusik nimmt in der Entwicklung des protestanti- 
schen Oratoriendialogs einen hervorragenden Rang ein. Seine Dialoge (»Dominus noster Jesus 
Christus«, 1639, — »Mosis Plag, Sünders Klag, Christi Abtrag«, 1642 — »Deß Erlösers 
Christi und sündigen Menschens heylsames Gespräch«, 1643) stehen in einer Linie mit 
den berühmten Dialogen von Hammerschmidt, Ahle, Rosenmüller, mit dem Lazarus- Actus von A. Fromm, 
mit dem nicht minder charakteristischen Schützschen Gespräch »vom reichen Mann und armen Laza- 
rus« (um 1630). 9 Wir sind geneigt, eine Beeinflussung Kindermanns durch Schütz anzunehmen. 
Das gestattet nicht nur die Zeitfolge der betreffenden Werke — von allen ist Kindermann der früheste 
Dialogiker nach Schütz — , sondern auch ihre Beschaffenheit. Abgesehen von der Wahl der — hier 
wie dort — aus der Heiligen Schrift zusammengestellten deutschen Texte, läßt sich schon formal 
das gemeinsame Prinzip nicht verkennen. Bei Schütz geht dem genannten Stück eine Sinfonia von 
zwei Violinen und Basso continuo voraus; darauf folgt das Zwiegespräch zwischen Abraham und 
dem Reichen, das wörtlich der Bibel entnommen ist; die dritte Person, die hineinbezogen ist, der 
arme Lazarus (Altus), kommt erst in dem darauffolgenden, durch ein Ritornell der beiden Vio- 
linen mit Baß eingeleiteten Ensemble in Gemeinschaft mit zwei Engeln (2 Cantus) zu Wort; daran 
fügt sich als Schluß ein Tutti der genannten Stimmen, zu dem auch Abraham hinzutritt. Die beiden 
Hauptpersonen sind musikalisch verschieden charakterisiert, in demselben Sinn wird von dem Unter- 
schied zwischen Sprechgesang und Arioso Gebrauch gemacht, wobei der Komponist auf die Auslegung 
des Textgehaltes sorgfältig bedacht ist; endlich nimmt auch die Instrumentalbegleitung, die einmal, 
beim Gesang Abrahams, von zwei Querflöten mit Baß übernommen wird, an der musikalischen Cha- 
rakterisierung teil. 

Mit dieser formellen Anlage haben die »Dialoge« unsres Kindermann viel Gemeinsames. Ge- 
radezu überraschend ist die Ähnlichkeit bei dem, dem Jahre 1643 angehörigen >Deß Erlösers Christi 
und sündigen Menschens heylsamen Gespräch«. Zwei Personen, Christus und Peccator, führen hier 
den Dialog. Voraus geht auch hier eine Sinfonia von 2 Violinen, welche auch bei den Gesangs- 
stücken, wie dort, zu der sonst durchweg begleitenden Orgel (mit Violon) hinzutreten. Die 
Ähnlichkeit in der Instrumentalbehandlung geht sogar soweit, daß auch in dem Kindermannschen 
Stück einmal, wie bei Schütz, zwei Flöten für die Violinen eintreten, bei unserm Meister allerdings 
nicht in der Begleitung zum Gesang, sondern in einer abgeschlossenen kleinen Sinfonia; im übrigen 

* Ph. Spitta, Bach, I, S. 43. 

a Vgl. M. Seiffert, Anecdota Schütziana, IMG. S. I, S. 216. 
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ist das rein instrumentale Moment, das sich hier, wie dort, gleichfalls an der musikalischen Charakte- 
risierung stark beteiligt, in diesem Kindermannschen Stück stärker, als in der Schützschen Komposition 
ausgeprägt, nämlich durch Einfügung mehrerer Sinfoniae zwischen die Gesangspartien. Dadurch wird 
eine schärfere Trennung der einzelnen, auf die verschiedenen Personen verteilten und jeweils abge- 
schlossenen Abschnitte erreicht. 

In den beiden übrigen Dialogen Kindermanns kommen die Instrumentalzwischenspiele in Weg- 
fall — abgesehen von einem kurzen Zwischensatz der Violinen im Chor Nr. 3 des Dialogus »Mosis 
Plag« — , die Trennung zwischen den Partien der verschiedenen Personen wird aber ebenso in 
diesem wie im erstgenannten Dialog unsres Meisters durch deutliche harmonische Abschlüsse der 
einzelnen Gruppen erreicht. Mit dem Gesang geht auch in diesen Stücken durchwegs begleitend 
die Orgel. Im Dialog »Mosis Plag« treten an Stelle der Instrumentalzwischenspiele zwischen die ein- 
zelnen solistischen Reden Chöre, welche in lyrischer Weise den Grundgedanken der vorausgegangenen 
Rede ausführen. In diesen lyrischen Chorpartien nun haben wir ein für unsere Untersuchung neues 
entwicklungsgeschichtlich bedeutsames Moment: die Einführung der kontemplativen Chorsätze in 
das Oratorium, welche bereits auf das Bachsche und Händeische Oratorium hinweist. 

In der formalen Anlage der dialogisierenden Partien haben die drei erhaltenen Dialoge Kinder- 
manns den Wechsel von Einzel- und Duettgesang gemein, ebenso die mehrstimmige »Gratiarum actio« 
am Schluß. Die Person Christi tritt in allen drei Dialogen redend auf, und zwar ist ihr jeweils der 
Einzelgesang übertragen; die andere Person »Sünder« (»Peccator«) bzw. »Evangelista« liegt in den 
Händen der Duettsänger. 

Der erste »Dialogus«: »Dominus noster Jesus Christus«, in wiederholter Ausgabe vor- 
handen: als Nr. 1 der »Cantiones Pathetikai« 1639 und als Nr. 7 (»De Sacramento Altaris, — Verba 
Coenae Dominicae«) der»Musica Catechetica« 1642, in dem lediglich die liturgischen Einsetzungs- 
worte des heiligen Abendmahls abgesungen werden, ist sachlich kein wirkliches, d. h. dramatisches 
Wechselgespräch, sondern eine dramatisierende bzw. konzertmäßige Auslegung eines epischen Stoffes 
nach Art der Passionen, biblischen Historien usw. Dieser Auffassung entspricht auch die passiv be- 
richtende Rolle, die der »Evangelista« (2 Cantus) neben der in direkter Rede auftretenden Person 
Christi spielt. Die Bezeichnung »Dialogus«, die der Komponist dem Stück ausdrücklich beilegt, mag 
wohl noch aus der älteren Auffassung dieses Begriffes hervorgehen, d. h. eben allgemeinhin als 
Wechselgesang verstanden sein, wie dieser Sinn in der Praetoriusschen Definition mitbegriffen ist. 
Darin, daß die einzelnen Abschnitte unmittelbar ineinanderfließen, zeigt sich, bei Berücksichtigung 
seiner sonstigen Struktur, daß das Stück den geistlichen Konzerten nähersteht, als den dramatischen 
Formen. Nur die angehängte Gratiarum actio hält den Zusammenhang mit den übrigen oratorischen 
Formen aufrecht. Wenn wir uns der Canzon »Sulamithin und Salamon« erinnern, die bereits ein 
richtiger Dialog, doch ohne Gratiarum actio ist, und dem gegenüber ins Auge fassen, daß diese 
letztere hier mit einem Stück zusammen erscheint, das mit der reifen Dialogform im Grunde nichts 
zu tun hat, möchten wir da nicht zu der Ansicht gelangen, daß unser Komponist mit einer derartigen 
Zusammenstellung noch ergebnislos versucht hat, was ihm in den zeitlich späteren »Gesprächen« 
glücklich gelingt? So steht also dieser erste Dialog als vielleicht selbständige Vorstufe zum drama- 
tischen Dialog nur äußerlich mit der Schützschen Einflußsphäre im Zusammenhang. 

Der musikalische Wert dieses Werkes kann sich mit seinem historischen nicht messen. Wenn 
es auch an malerischen Zügen nicht mangelt — es sei beispielsweise die sinnfällige Illustration des 
»fregit« [panem] durch die die Silbenfolge des Wortes unterbrechenden Pausen der Diskante genannt — , 
so macht sich doch eine gewisse Kurzatmigkeit der melodischen Erfindung, speziell in den Cantuspartien f 
bemerkbar. Die »Gratiarum actio« am Schluß zeigt unsern Meister jedoch wieder von seiner besten Seite, 
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Um so bedauerlicher ist es, daß von dem ersteren Dialogus »Mosis Plage die erste Cantus- 
samt erster Violinstimme verloren ist. Die solistischen Partien dieses Dialogs gehen zwar im All- 
gemeinen über den herkömmlichen Ausdruck der Zeit nicht hinaus, wohl aber zeichnet sich das 
»Danckgesänglein für das bitter Leyden und Sterben unsers Erlösers und Seligmachers Jesu Christi«, 
»Voce sola, Tenore c. B. c.« (Nr. IV) durch lebensvolle Deklamation und schlicht innigen Ausdruck 
aus. 1 Der Komponist schreibt über das Stück »in stylo recitativo«, eine Bemerkung, die uns schon 
einmal in dem um vier Jahre jüngeren »Trauergesang c von 1647 begegnet ist. 9 Daß ihm hier freilich 
das eigentliche Wesen des rezitierenden Stils des »Dramma per musica« noch nicht voll aufgegangen 
ist, zeigt das sprunghafte Hin- und Herpendeln zwischen arioser und parlierender Ausdrucksweise; 
sie hat noch Züge der ersten Monodieversuche und gemahnt in manchem Betracht an die Rezitationsweise 
des Montverdi'schen »Orfeo«. Gegen diese Rezitativkomposition bekundet das bereits genannte 
eben der jüngeren Zeit angehörige Stück ungleich mehr rezitativischen Charakter. Auch hier wieder ein 
Beweis, welchen Fortschritt unser Meister in der kurzen Zwischenzeit zu verzeichnen hat. 

Der künstlerische Schwerpunkt des vorliegenden Dialogwerks liegt unstreitig in den Chor- 
sätzen. Die erstaunliche Sicherheit in der Beherrschung -des imitierenden Satzes, die wir aus seinen 
reifen Motetten kennen, verleugnet sich weder in dem vierstimmigen Chor Nr. II, noch in dem sechs- 
stimmigen (2 Viol., 4 Gesangsst.) Nr. DI. Das letztere Stück ist im Stil der Konzertmotetten gehalten, 
eingeschobene Instrumentalzwischenspiele, instrumentale Unterstützung der Chorstimmen, reiche innere 
Gliederung durch Stimmenwechsel erheben dasselbe zu einem den besten zeitgenössischen Erschei- 
nungen ebenbürtigen Tonsatz. Der » Beschluß«, die Gratiarum actio, die, wie sonst meistens, auch 
hier im schlicht homophonen Satz gehalten ist, krönt das ganze Werk durch seine eigentümliche, an 
die romantische Madrigalmusik der Übergangszeit erinnernde Harmonik, wie durch die außerordent- 
liche Biegsamkeit des Tonausdrucks. 

In dem letzten Dialog »Deß Erlösers Christi und sündigen Menschens heylsames Ge- 
spräch«, dessen Sologesänge auf der gleichen Stufe des vorgenannten Dialogs stehen, ist der musi- 
kalische Schwerpunkt auf das instrumentale Gebiet verlegt. Die kleinen Sinfonien gemahnen an die 
instrumentalen Ausschnitte der Kindermannschen Konzertmotetten. Sie sind in Anbetracht des Stoffes in 
der Stimmung wohl etwas zu hell. An zwei Stellen tritt die Instrumentalbeteiligung thematisch, wie 
klanglich heraus, nämlich bei der Partie des Christus »ich bin umb eurer Missethat willen verwundet«, 
sowie im Schlußchor. In der Gratiarum actio, einem sehr pompösen, durchaus modern motettischen 
Tonsatz, geben die beiden begleitenden Violinen in kleinen Echos, kurzen Zwischenspielen nach Art 
beispielsweise des »Tedeumsc, unter schmucksamen Engftihrungen im Einklang, — wie sie ja in der 
spätem Zeit bei Lully, Steffani, Händel in der begleitenden Violinmusik eine große Rolle spielen — 
dem ganzen Gefüge Glanz und Leben. 

Wie in dieser Zeit in den protestantischen Ländern, unter dem Einfluß der neuen italienischen 
Tonkunst, die verschiedenen Abarten der Motette, das geistliche Konzert, der gottesdienstliche (Ora- 
torien-) Dialog, kurz, alle neuen höheren kirchlich-musikalischen Kunstformen von dem formtreiben- 
den Prozeß des allgemeinen Umschwungs mitgerissen ihr neues Gepräge erhalten, so sehen wir auch 
jene schlichteste Form religiöser Kunstmusik, wie sie sich im strophischen Kirchen- und Gemeinde- 
lied des 16. Jahrhunderts verkörpert, in einem Zustand innerer Umwandlung begriffen. Der nach allen 
Seiten hin mächtig seinen Einfluß geltend malende Sologesang sollte gerade hier einen besonders 
fruchtbaren Boden finden und einen Aufschwung der Produktion von geistlichen Liedern zeitigen, wie 



1 Die »Schönheit und Richtigkeit der Deklamation c in diesen Dialogen wird auch in Scherings Geschichte des Oratoriums (S. 150 f. 
hervorgehoben. 

* Vgl. S. LVL 
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er einzig ftir das 17. Jahrhundert bezeichnend sich in der ungeheuerlichen Summe von rund 10 000 
in dieser Zeit entstandenen Melodien geistlicher Lieder kundgibt. 1 

Freilich ist die Zeit, in die Kindermanns Schaffen fällt, sich über die Aufgaben des Kirchen- 
lieds in seiner neuen Prägung noch nicht einig. Das eigentliche deutsche »Liedc liegt noch in den 
Windeln. Die weltlichen » Lieder c sind in der Hauptsache noch Chorlieder und stehen nur zu sicht- 
bar unter dem Einfluß des italienischen Madrigals bzw. der Villanella und Kanzonetta. In der geist- 
lichen Liedmusik hingegen machen sich vorwiegend zwei Hauptströmungen bemerkbar. 

Die eine Richtung, welche die Fortsetzung des aus der Chormusik der Frühzeit abgeleiteten 
Zweiges der Gemeindelieder-Komposition des 16. Jahrhunderts bietet, breitet sich in dieser Zeit in 
steigendem Maße aus in der Produktion schlicht motettischer Kirchenlieder für Chorsatz, bei denen 
das kontrapunktische Prinzip keine Rolle spielt. Der Tonsatz ist möglichst im gleichen Kontrapunkt 
gehalten, die Melodie liegt in der Oberstimme, den übrigen Stimmen fallt nur die Aufgabe zu, die har- 
monische Grundlage des Satzes zu bieten. Bezüglich der Herkunft und Entwicklung dieses — in seiner 
entwicklungsgeschichtlichen Bedeutung ftir die homophone Motette bereits oben hervorgehobenen 9 — 
Prinzips, das sich im Verlauf des 16. Jahrhunderts aus dem Ineinanderfließen jener drei Quellen 
herausbildete, des altkirchlichen, von Luther in die protestantische Kirche übernommenen einstimmigen 
Gemeindegesanges, ferner der Motettenkunst und endlich der Odenkomposition der Humanisten in 
den im 16. Jahrhundert so beliebten geistlichen Schuldramen, sei hier besonders auf die ausführlichen 
Darstellungen in R. v. Liliencrons »liturgisch-musikalische Geschichte der evangelischen Gottes- 
dienste« 3 verwiesen. Mit Aufkommen des Viadanaschen Generalbasses nun sucht diese Richtung 
auch die Orgel als den Gesang unterstützendes Organ hereinzuziehen. Diese allmählich unentbehrlich 
gewordene Stütze aber bietet die Brücke, um unter Wegfall der unteren Chorstimmen das Kirchen- 
lied als begleitete Einzelmelodie, vielfach auch unter der Bezeichnung als Arie in die Bahnen des neu 
aufgekommenen Sologesanges zu leiten, so jedoch, daß der gemessene Charakter und die Schlichtheit 
einer dem Gemeindezweck entsprechenden populären Prägung für die Melodiestimme gewahrt bleiben. 

Der Ausgangspunkt für die Entwicklung des neueren deutschen Liedes ist in dem Schütz- 
schen Kreis zu suchen: Hermann Schein ist von den frühesten Liederkomponisten wohl der erste, der 
den neuitalienischen Liedstil der deutschen Musik aufzupfropfen suchte. Dann folgen bald in Nürnberg 
der alte Staden, in Dresden Nauwach, in Hamburg Seile. 4 Aber erst Schützens Vetter Heinrich 
Albert gab dem Lied die feste Stellung, die es seit fast 300 Jahren in der deutschen Kunst be- 
hauptet hat. 5 In seinen »Arien« 6 sind die Anregungen Schützens konsequent ausgenutzt und die Er- 
rungenschaften der neuen Zeit zum ersten Mal spezialisiert. Dem gleichen Ausgangspunkt aus diesen 
Ariensammlungen entwächst der besondere Zweig geistlicher Liedproduktion des 1 7. Jahrhunderts, 
den wir als den speziell arienhaften bezeichnen möchten. Die Albert sehen Kollektionen zeichnen 
sich durchaus nicht durch Einheitlichkeit des Charakters ihrer Stücke aus. Wir finden darin neben 
homophonen mehrstimmigen, wie auch schlicht melodisch einstimmigen Gesängen solche, in denen die 
gesangstechnischen Fortschritte der italienischen Schule, das Arioso in ausgesprochenem Grade nieder- 
gelegt sind. Wenn nun unter der Unklarheit der Formbegriffe in jener Zeit von Albert selbst sowohl 
wie von nachfolgenden Meistern die Bezeichnung Arie auch auf die schlichte Form des geistlichen 
Liedes übertragen wird, so scheint uns dieser Name mit Gebühr nur jenen speziellen Formen des 
geistlichen Lieds zuzukommen, in denen unter ariosen Symptomen der Melodiebildung der musikalische 



x Vgl. A. Prosniz, Compcndium d. Musikgesch., II, Wien 1900, S. 65. 
* S. S. XL. 

3 Schleswig 1893. 

4 Vgl. H. Kretzschmar, Gesch. des neuen deutschen Liedes, S. 10 ff. 

5 H. Kretzichmar, a. a. O., S. 17. 

6 Vgl. auch die Neudrucke Albertscher Arien in den D. D. T., I. F., XII, XIII, herausgeg. von Ed. Bernoulli. 
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Das Entstehungsjahr der Kindermannschen Suiten läßt sich nicht ermitteln, dem Stil nach 
sind sie jedenfalls in die späteste, reifste Lebensperiode des Meisters zu legen. 

Eine schematische Darstellung des Inhalts unserer Sammlung mag nicht unwillkommen sein. 

i. C-moll. Couranta (3). Ballet (c). Ballet (c). Sarrabanda (3). 

2. D-dur. Ballet. Couranta. Sarrabanda. 

3. B-dur. Allemanda (c). Couranta. Sarrabanda. 

4. G-molL Allemanda. Couranta. Sarrabanda. 

5. G-moll. Allemanda. Couranta. Couranta. Sarrabanda. Couranta. 

6. G-dur. Ballet. Sarrabanda. Couranta. 

7. A-moll. Ballet. Couranta. Sarrabanda. 

8. C-moll. Ballet. 

9. F-dur. Ballet. 

10. E-moll. Ballet. 

11. C-Moll. Ballet Couranta. Couranta. 

Während, wie gesagt, im 17. Jahrhundert das Klavier die Rolle fortsetzt, die zur Pflege einer 
selbständigen Instrumental-Hausmusik seither und allein die Laute gespielt hatte, erwächst in dieser 
nach jeder Seite hin so entwicklungskräftigen Zeit für die klaviermäßige Pflege der Hausmusik ein 
neuer Rivale in der seit der ersten Hälfte des Jahrhunderts aufkommenden mehrstimmigen instru- 
mentalen Kammermusik: Zwei neue Gattungen von Instrumenten treten hierzu in das Bereich 
kunstmäßiger Behandlung ein; das Blasinstrument und das Streichinstrument. 

Aber wenn das Klavier, wie hervorgehoben, eine bereits entwickelte Technik von der Orgel 
her übernehmen konnte, bedurfte es für das Kunst-Blasinstrument einer geraumen Zeit, bis eine Technik 
und ein Stil geschaffen war, der die Verwertung seiner verschiedenen Abarten tiefer und hoher 
Stimmlage und verschiedenen Klangcharaktere, als Posaunen, Fagotte, Flöten, Kornetts usw. im Ge- 
biet kunstmäßigen Musizierens zuließ. Die Schule zur Ausbildung der Bläsermusik boten die im 
Mittelalter zu allen volkstümlichen festlichen Gelegenheiten, wie öffentlichen ^Aufzügen, Hochzeiten 
und sonstigen Familienfesten, Tanz und heiterm Spiel gebotenen Musiken der Pfeiferbanden. Während 
nun gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Deutschland und Italien nach dem Vorgang Lassos und 
der beiden Gabrieli die Bläsergruppe zur Unterstützung und Ausführung ernster und feierlicher 
Kunstmusik für Kirche und Oper herangezogen wird, entwickelt sich abseits in Deutschland seit Ende 
des 16. Jahrhunderts ein selbständiger Zweig kunstmäßiger Bläsermusik: die Orchestersuite. 

Die Geschichte dieser Instrumentalform aus ihrer reiferen Periode, aus der Zeit gegen Ende 
des 17. Jahrhunderts, haben Kretzschmar x und Nef 2 in dankenswerter Weise beleuchtet. Noch 
harrt jedoch die frühere Periode der selbständigen Orchestermusik aus der ersten Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts, die sich durchaus nicht allein in der Produktion und Herausgabe von Sammlungen be- 
liebter feststehender Tanzweisen erschöpft, einer die neuesten Forschungen von Kinkeldey fort- 
setzenden Untersuchung. Kretzschmar 3 hat auf die Richtung gedeutet, in welcher der Orchester- 
musik dieser Periode aus dem Gebiet der italienischen Kunstmusik, in Weiterverfolgung und Ausbau 
der Gabrielischen Sonate und der Monteverdischen Opernsinfonie durch die Pflege der einsätzigen 
Instrumentalsinfonie ein bedeutsamer Beitrag erwächst. Es läßt sich von hier aus vermutlich eine 
Entwicklungslinie ableiten, die schließlich mit bestimmenden Modifikationen in die Orchestersuite des 
späteren 17. Jahrhunderts einmündet. Jedenfalls haben wir in den ganz eigenartig dastehenden ein- 
sätzigen Bläserstücken Kindermanns ein Dokument vor uns, dessen Erklärung nur unter Fest- 
haltung obiger Hypothese möglich scheint, und die Darlegungen Riemanns, welcher eine autochthone 
deutsche Kammermusik für Bläser um die Wende des 16. zum 17. Jahrhundert nachweisen will 4 , gegen 



1 H. Kretzschmar, Führer durch den Konzertsaal, I, Leipzig, 1898 S. iff. 

2 K. Nef, Zar Geschichte der deutschen Instrumentalmusik in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, Leipzig 1902. 

3 a. a. O., S. 8 u. 35. 

4 »Die deutsche Kammermusik zu Anfang des 17. Jahrhunderts«. Aufsatz in der >Sängerhalle« 1895, Nr. 8, 9, 10. Vgl. spez. S. 85, in. 
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Mit Ausnahme dieser beiden Nummern, sowie der beiden letzten fünfstimmigen Sätze sind alle 
Stücke dreistimmig. Das vorletzte Gebilde nennt der Komponist »Intrada«, das letzte »Symphonia«. 
Hierin zeigt sich wieder die Willkürlichkeit und Unklarheit der Zeit hinsichtlich der Formen- 
bestimmung, denn beider Stücke Charakter ist der gleiche, eben der der feierlichen Intrada, welche 
bei ihrem pompösen Grundcharakter der klangfüllenden Fünfstimmigkeit nicht entraten kann. Der 
für eine große Gruppe älterer Instrumentalsätze charakteristische Anfangsrhytmus der Canzon francese 
C J J J I J ist auch in diesen Kindermannschen Intraden gewahrt. Eine ähnliche Ausnahmestellung 
nach Form und Besetzung, wie jene Stücke, bieten die in der Sammlung von Kammersonaten 
Rosenmüllers aus dem Jahre 1667 enthaltenen Intraden. Wir mögen daraus erkennen, daß die 
Intrade noch in der Mitte des Jahrhunderts einen konkreten Formbegriff erfüllte. 1 

Die Dreistimmigkeit der übrigen Stücke der »Deliciae« bekundet wiederum deutlich den Einfluß 
Italiens, wo man seit Beginn des 17. Jahrhunderts in den Instrumentalsätzen der Oper den dreistimmigen 
Satz gegenüber dem vier- und fünfstimmigen allmählich zunehmend bevorzugte. 9 Sie dokumentieren sich 
gegenüber den genannten Intraden als die moderneren Schöpfungen und bekunden in ihrer knappen 
Anlage, in ihrem konzisen Stimmungsgehalt deutlich ihre Abhängigkeit speziell von den Instrumental- 
sinfonien der venezianischen Oper. Es sind meist einsätzige Formen von kaum mehr als 20 Takten 
Länge, ohne sonderliche Gliederung, und zumeist im geraden Takt gehalten. Nur wenige Nummern 
zerfallen in verschiedene, durch Takt- oder Tempowechsel getrennte Abschnitte. Jedes Stück trägt 
eine Formbezeichnung, die jedoch, wie die mehrfach widersprechenden Benennungen im Index dartun, 
nicht überall als stichhaltig hinzunehmen ist. Auf Schritt und Tritt müssen wir eben in jener Zeit 
der Unexaktheit der Formenbegriffe begegnen. 3 — Als Formbestimmungen finden sich »Symphonia, 
Sonata, Sonetta, Ritornell, Aria, La Affettuosa« und »Ballett. Immerhin waltet die Absicht des Kom- 
ponisten, damit Formengebiete gegeneinander abzugrenzen. Es scheint vorwiegend der Stimmungs- 
gehalt, nach dem sich hier die Formbegriffe bestimmen. Wenn wir nach einer Norm für die haupt- 
sächlichsten Typen suchen, so finden wir im allgemeinen für die »Symphonia« den feierlich prächtigen 
Intradencharakter gewahrt, für die » Sonata € lustige Beweglichkeit und Freude am klanglichen Spiel 
bezeichnend, die »Aria« hingegen ist in sanfte schäferhafte Stimmung getaucht. Als Temponormen, 
— die im allgemeinen nicht angegeben sind, — würden dann durch jene Formbegriffe fixiert sein: 
Maestoso, Allegro, Andante. 

Eine besondere Formeigentümlichkeit kennzeichnet das »Ballet« Nr. 32 der »Deliciae«: die Zu- 
sammensetzung aus zwei im Charakter gleichen Ripresateilen und der Anhang eines dritten im Tripel- 
takt stehenden Teiles, der gleichfalls wiederholt wird. Die übrigen beiden Ballets der »Deliciae«, Nr. 25 
und 31, enthalten dagegen nur die beiden ersten geradtaktigen Ripresateile. Diese Anlage zeigt 
eine gewisse Verwandtschaft mit dem »Ballet« der Kindermannschen Klaviersuite. 

Der hier vorkommende Begriff der »Arie« ist eine Formbezeichnung, die sich gleichfalls in 
späteren Suitenwerken — für Orchester — wiederfindet, wie in Kradenthalers »Deliciae Musicales« 
1675 unc * in Scheiffelhuts »Lieblichem Frühlingsanfang« 1685. Nef leitet sie (a. a. O.) von franzö- 
sischer Provenienz ab. Bei Kradenthaler besteht sie aus zwei Teilen, bei Kindermann und Scheiffel- 
hut zumeist aus einem. Dort, wie hier, herrscht der gerade Takt. Ihrem Namen entspricht diese 
Form durch ihren gesangsmäßigen Charakter. 

Wir haben hiermit bereits und nicht ohne Absicht die Perspektive auf die spätere Orchester- 
Suite eröffnet. Denn bei weiterer Betrachtung müssen wir erkennen, daß Kindermanns »Deliciae«, 
so sehr sie ihre Ableitung aus der italienischen Sinfonia-Komposition verraten, und obwohl sie 



1 Vgl. auch Joh. SUden's Intraden. D.T. B. VII, i, S.LX. 

* Vgl. S. LXXV, LXXV1, sowie K.Nef, a. a. O., S. 12. 

3 Z. B. anch bei Joh. Staden's Orchester-Suiten. D.T. B. VII, i, S. LXII. 
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»Ballett und »Intrada« sind die einzigen Tanzformen, die uns in der Sammlung entgegentreten, 
letztere zudem offensichtlich für sich plaziert. Im Allgemeinen unterliegen die Sätze, wie bei Staden, 
dem Prinzip der freien Bildung, die sich hier häufig als die Frucht eines starken Strebens nach Aus- 
druck zu erkennen gibt. Freilich kennzeichnen sich die hier erscheinenden Proben nur als erste 
tastende Versuche einer absoluten Ausdrucksmusik, und die knappe Haltung der Sätze kann schon 
an sich als Moment aufgefaßt werden, das von vornherein ein intensives Erschöpfen einer einmal 
angeschlagenen Stimmung unterbindet, wenn sie nicht mit gleicher Berechtigung umgekehrt als 
die Folge eines noch vorhandenen Ungeschicks aufzufassen ist, das den gegebenen Stimmungen 
nur mit einem allgemeinen Andeuten des Grundcharakters gerecht zu werden weiß. Doch sind in 
dieser andeutungsweisen Knappheit bisweilen schon Tiefen der Stimmungen getroffen, die eine Wieder- 
gabe vor einem modernen Zuhörerkreis durchaus nicht zu scheuen brauchten. Es seien hier die 
anmutig duftige »Aria« Nr. 4, für zwei Flöten und Fagott, die schwermütig träumerische > Symphonia t 
Nr, 4 für drei Tromboni oder Violetta, Viola di gamba und Violon, sowie die elegische Nr. 1 2 »La 
Affettuosac besonders genannt. 

Dieser Zug zur musikalischen Stimmungsmalerei ist gleichfalls wieder als die Frucht italienischer 
Saat aufzufassen, wie sie von den szenischen Sinfonien der Monteverdi sehen Oper ausgeht. 1 

Stilistisch sind die Stücke zumeist in schlichter Kontrapunktik gehalten, imitatorische Künste 
finden nur selten Anwendung. Durchgehends ist eine gute flüssige Melodik hervorzuheben, die ihre 
Deszendenz aus der Gesangsmusik jedoch nicht verleugnen kann. Die Ausdrucksmittel sind ganz die 
der vokalen Kunst. 

In harmonischer Beziehung macht sich das Streben nach moderner Tonalität deutlich bemerkbar, 
wiewohl noch viele Modulationswendungen von der alten Zeit erzählen. Hervorzuheben aber ist, 
daß der Komponist im Index selbst die Tonartenbezeichnung mit den Begriffen dur und moll gibt. 

Nach dem Gesagten erscheinen die Kindermannschen iDeliciae« als ein neues wertvolles Denkmal 
in der Geschichte der deutschen Instrumentalmusik, die nicht nur formell eben in ihrer Richtung auf die 
spätere Orchestersuite in Frage kommen, sondern als die bisher ersten Dokumente absoluter 
Ausdrucksmusik ihre besondere Bedeutung behaupten und darin den Rosenmülle r sehen »Sinfonien« 
in dessen um neun Jahre später erschienenen Suitenwerk »Sonate di camerat (1652) den Rang streitig 
machen. 9 

Neben der Entwicklungslinie, die für die instrumentale Tonkunst durch die Pflege der Bläsermusik und die 
Herausbildung der Orchestersuite gegeben war, bewegt sich im 17. Jahrhundert in getrennter selbständiger Bahn jener 
Entwicklungszug, der zur Majorennisierung des Streichinstrumentes, zur Ausbildung einer Kammermusik für Bogen- 
instrumente fuhrt Die spieltechnische Überlegenheit über das Blasinstrument mußten der Geige, d. h. dem aus- 
gedehnten Geschlecht der Violen, von vornherein eine schnellere Entwicklung als jenem sichern. Dazukommt der rapide 
Aufschwung der Geigenbaukunst während des 16. Jahrhunderts, der in kurzer Zeit die technischen Vorbedingungen für 
die Leistungsfähigkeit des Instrumentes zu einer Höhe führte, die bekanntlich bis auf den heutigen Tag nicht wieder über- 
treffen wurde. So sehen wir nach verhältnismäßig kurzer Zeit die Geige mit ihren verschiedenartigen Abarten nach 



2 Violinen, Violon 

do. 
2 Flöten, Fagott oder 2 Violinen, Violon 
2 Violinen, Fagott do. 

2 Cornette, Trombone do. 

do. do. 

do. do. 

2 Violinen, Violon 

2 Fagotte overo Tromboni alla quinta sopra und Basso continno. 

2 Fagotte und B. c. 

3 Cornette, 2 Trombonen oder 3 Violinen, Viola, Fagott oder Violon. 
2 Cornette, 3 Fagotte oder Trombonen resp. 2 Violinen, 3 Violons. 



25. 


Ballet 






G-dur c 


26. 


Ana 






G-dur c 


27. 


Symphonia 






G-dor c 


28. 


Aria 






G-dur c 


29. 


Ritornello 






G-dur c 


30. 


Symphonia 






G-dur c 


31. 


Ballet 






G-dur c 


3». 


Ballet 






G-dur c, 3 


33- 


Symphonia 


C-dur 


resp. G-dur c 


34- 


Symphonia 






C-moll c 


35- 


Intrada 






C-dur c 


36. 


Symphonia 






D-moll c 


* VgL H. Kretzschmar 


a. a. 


0. 


, S. 36. 


* Vgl. K.Nei 


', a. a. 0., S. 


8£ 
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Format, Spiel weise und Applikatur bereits gegen Ende des 16. Jahrhunderts neben Zupf- und Blasinstrument im damaligen 
italienischen Orchester heimisch. Die Sinfonien, Sonaten, Kanzonen der Gabrieli, die frühe Opernmusik eines Monteverdi, 
ziehen ja neben Bläsern, Lauten und Harfen alles heran, was vom Geschlecht der Violen beitragen kann, die Macht 
und Fülle des Klangkörpers zu steigern. Eine individuelle Berücksichtigung der Violine bleibt dabei zunächst freilich 
noch ausgeschlossen. Das Streichinstrument spielt eine gleichwertige Rolle mit den Bläsern, Kornetten, Posaunen, 
Fagotten und den Saitenschlaginstrumenten. Schon mit den ersten Dezennien des 17. Jahrhunderts aber wird man 
auf die subtilen Fähigkeiten der Viole aufmerksam. Wir erinnern uns der Umgestaltung, die Monteverdi mit seinem 
Opernorchester zugunsten der Herrschaft der Streichergruppe vornimmt: auf die Vielstimmigkeit des großen Klang- 
körpers wird verzichtet und die durchsichtige Gruppe des feiner zu behandelnden Streichersatzes tritt an seinen Platz. 
Dieselbe Tendenz wirkt aber mit der Zeit auch nach in der nicht theatralischen Orchestermusik, im Gebiet der Kirche 
und der Hausmusik. Gestützt auf die Errungenschaften des Tasteninstrumentes oder, allgemeiner gesagt, des General- 
basses, in welchem das Saiteninstrument gar bald einen hilfsbereiten Freund gewinnt, breitet der Streichersatz in Kirche 
und Haus allmählich seine eigene Herrschaft aus. An die Besetzung desselben werden immer subtilere Ansprüche 
gestellt und so reduziert sich der anfangs noch mehrstimmige Streicherkörper allmählich auf die beliebte Norm der 
Dreistimmigkeit. Das Ritornell der venezianischen Oper, das Monteverdi zur Domäne des dreistimmigen Satzes 
erhoben hatte und die Instrumentalsinfonie der vokalen Tonwerke überhaupt mußten jedoch gar bald auffordern, 
auch selbständige, vom Vokalwerk losgelöste Streichersätze zu schreiben, um so mehr in den übrigen Gebieten der 
instrumentalen Tonkunst eine selbständige Instrumentalmusik bereits gepflegt wurde. — Wir sind diesem Streben bei 
Kind ermann in den ganz den dreistimmigen italienischen Opernritornellen und -Sinfonien nachgebildeten »Deliciae 
Studiosorum« bereits begegnet, insofern darin neben der Bläsergruppe auch der Streichersatz in Anspruch genommen 
wird. Die daselbst durchaus festgehaltene Gleich Wertigkeit von Blas- und Streichinstrument trägt jedoch zugleich 
noch den Stempel jener älteren Wertung der Violine aus der Epoche Gabrieli an sich, in der die Individualität des 
Streichorgans unberücksichtigt bleibt. Mit individuellen Instrumentationsbestimmungen ist nur der Blaskörper bedacht, 
die Streicher haben nur für den Notfall herzuhalten. 

Italien ist es, das auch hier wiederum, d. h. in der individuellen Heranziehung der Viole für den selbständigen 
Instrumentalsatz vorangeht. Die Marini, Farina, Mont Albano, Merula, Fontana, Neri und Allegri bilden im Laufe 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts in ihren Sonaten, Kanzonen und Symphonien für 4 und 3 Streichinstrumente 
und sogar für die Solovioline eine ausgesprochene Kammermusik der Bogeninstrumente aus. Die Form der ein- 
sätzigen Opernsinfonie ist darin aufgegeben, vielmehr spricht sich in der Richtung des Schaffens jener Meister 
das Bestreben aus, die aus dem Gebiet der übrigen Instrumentalmusik heraus entwickelte Form des selbständigen 
Satzes für das Gebiet der Streichermusik zu gewinnen und auszubauen. Diese Form, deren Grundtypus den mehr- 
stimmigen Sonaten und Kanzonen der Gabrieli entnommen ist, basiert auf der Gliederung eines Stückes in mehrere 
durch Maß und Bewegung voneinander unterschiedene Teile. Als Bezeichnungen dafür laufen die Begriffe Sonate, 
Kanzone, Sinfonie durcheinander. Wie begreiflich, sind die einzelnen Versuche um die Form aus der genannten 
Gruppe noch tastende, vielfach unklare und gegenseitig verwirrende. Jenes gekennzeichnete Grundprinzip des Aufbaus 
aber ist als Wegweiser festzuhalten, um danach eine richtunggebende Entwicklungslinie zu bestimmen. Trotz aller 
Ungenauigkeit der Begriffe lassen sich doch zwei hauptsächliche Formtypen unterscheiden, die, anfangs getrennt, all- 
mählich einander sich nähernd, endlich ganz ineinander aufgehend, in ihrem Entwicklungsgang auf das gleiche Ziel los- 
steuern, die Ausbildung der klassischen Instrumentalform, der Sonate im modernen Sinn. Es sind dies die Kanzone 
und die Sonate (im Sinne des 17. Jahrhunderts). Das Unterscheidungsmerkmal scheint im Stil zu beruhen. Ersterer 
eignet — entsprechend ihrer Herleitung bei Gabrieli aus dem Vokalstück — mehr der gesangsmäßige Charakter, 
die Sonate steht hingegen stilistisch ausgesprochener im instrumentalen Gebiet. Das oben genannte Grundprinzip 
der Form aber halten beide fest 1 

Unter diesem Entwicklungsprozeß der Form aber schwingt sich gleichzeitig die Technik des Spiels auf, und 
es bildet sich allmählich ein dem Instrument angemessener Violin-Stil aus. 

Als die hauptsächlichsten bestimmenden Meister für die Formengeschichte der Violinmusik kommen aus jener 
ersten Periode, also bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts Fontana, Merula und Neri in Frage. Sie fuhren jenen 
formenverschmelzenden Zug beider Instrumentalformen mit Neri bereits zum Abschluß. Während bei Fontana noch 
an der Sonate in oben gekennzeichnetem Sinne festgehalten ist, wird der Kanzone von Merula schon ein durchaus 
instrumentales Gepräge beigelegt, bei NeH endlich walten beide Typen und Namen, Sonate und Canzone, ohne Unter- 
schied nebeneinander. 3 

Mit Neri tritt jedoch gegenüber Fontana und Merula und die übrigen ihm vorausgehenden Violinkomponisten 
ein großer Aufschwung hinsichtlich des Satzbaus, der Modulation und der Figurenentwicklung in die Erscheinung. 



1 M. Praetorius, Syntagma musientn, Tom. HL, 1619, S. 16/17 definiert den Begriff der »Canzoni, oder Canzone ä la Neapolitana« 
folgendermaßen: »Der Canzönen seynd zweyerley: Denn 1. etliche . . . sind recht weltliche oder Bohlenliedlein, die man singet ... 2. Seynd 
auch etliche ohne Text mit kurtzen Fugen, vnd artigen Fantasien vff 4. 5. 6. 8. etc. Stimmen componiert: Dahinten an [d. i. an deren Schluß J 
die erste Fuga von fornen meistentheils repetirt vnd damit beschlossen wird: Welche auch Canzönen vnd Canzoni genennet werden. Wie 
dann solcher Art gar viel vnd schöne Canzönen in Italia, bevorab des Johan Gabrielis mit wenig vnd viel Stimmen publiziert werden«. 

3 Vgl. W. J. v. Wasielewski, Die Violine im 17. Jahrhundert, Bonn 1874, S. 46, 47, und C. v. Winterfeld, Gabrieli u/Y Zeitalter, 
IX, Berlin 1834, S. 111. 
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Deutlich reiht sich nun an Neiri in Fortgang obiger Entwicklungslinie unser Meister Kindermann 
mit seinen beiden umfangreichen Sammlungen >Canzoni, Sonataet von 1653 an. Neri's Sonaten- 
und Kanzonen-Sammlungen erschienen 1644 und 1651. Man muß bedenken, daß die deutschen Kom- 
ponisten im 17. Jahrhundert ihre Augen stets auf alles gerichtet hatten, was Italien Neues brachte. 
Jedenfalls war unserm Komponisten die Wirksamkeit Neris oder seiner Schule bekannt. Über die 
Verwandtschaft der Kindermannschen und Nerischen Violinkompositionen belehrt unwiderleglich ein 
Blick auf beide. Der Charakter der Nerischen Schöpfungen ist aus der in Wasielewski's »Die Violine 
und ihre Meister« gegebenen Beispielsammlung zu ersehen. 

Die »Canzoni Sonatae« zählten von jeher zu den berühmtesten Werken Kindermanns, wie uns 
deren besondere Hervorhebung in fast sämtlichen älteren Quellen dartut. Sie sind in einem einzigen 
Exemplar erhalten, das die Nürnberger Stadtbibliothek besitzt, und zwar leider nur unvollständig; in 
jedem der beiden Jahrgänge fehlt ein Stimmbuch. Jeder der beiden Teile ist ursprünglich in vier 
Stimmheften gedruckt: »Violino Primo«, »Violino Secondo«, >Violon«, iBassus Continuus« bezeichnet. 
Vom ersten Teil fehlt die Violon-Stimme, vom zweiten die des Violino Secondo ; so können dort nur 
die Nummern für 1 oder 2 Violinen mit B. C, hier nur die für 1 Violine mit B. C. unversehrt 
spatiert werden. 

Das Erscheinungsjahr 1653 ist in dem für beide Bände gleichlautenden Chronogramm auf dem 
Titelblatt niedergelegt: Mens DoCta Laetare In Istls. Der Inhalt der beiden Bände ist folgender: 

Pars Prior: 

2 Sonaten für 1 Violine mit B. c. 
8 Kanzonen 

1 Thema mit Variationen (»Ruggieroc) 
1 Sonata vice versa 
1 Sonate Giardino Corrupto 
5 Kanzonen für 2 Violinen, Viola und B. c. 
1 Kanzone für 4 Streichinstrumente (iCA.T.B.c) und B.c. und 
1 Sonate für Viola mit B. c; 

Pars Posterior: 

3 Sonaten für 1 Violine und B. c. 

5 Kanzonen 
1 Sonata vice versa 
1 Kanon (»Canzon sesta«) 
1 Ciaconna 

6 Kanzonen für 2 Violinen, Viola und B. c. 
1 Kanzone für 1 Violine, 2 Alti und B. c. 

1 Kanzone für 2 Violinen, 2 Violen und B. c. und 

1 Sonate für 1 Violine, 1 Viola, 1 Violon und 1 Alt-Gesangsstimme (»Voce alto concertato«) »se piace< mitB.c 

Aus der Übersicht ersieht man, daß der Komponist neben Kanzone und Sonate auch andere 
Formen einfuhrt, daß aber jene den Schwerpunkt der Sammlung bilden — wie schon der Titel be- 
sagt — , jedoch noch nach ihren Sondergebieten abgegrenzt sind. 

Das Bauprinzip für die Kanzonen, wie Sonaten Kindermanns ist das gleiche. Sie bilden zyk- 
lische Formen aus mehreren, gewöhnlich vier oder fünf, hie und da auch sechs und sieben, der Ein- 
heit der Tonalität nach zusammengehörigen, durch harmonische Ruhepunkte und die Kunstmittel des 
Kontrastes aber von einander geschiedenen Teilen. Takt, Tempo, Rhythmus und Satzweise kommen 
hiebei als die gliedernden Faktoren in Frage. Die Gesamtlänge von Canzonen und Sonaten ist im 
allgemeinen die gleiche, die Länge der einzelnen Teile untereinander hingegen eine wechselnde, 
durchschnittlich 10 bis 20 Takte, in einzelnen Fällen auch von 4 bis über 30 Takte umfassend. Manche 
Teile sind hie und da durch die Faktur oder harmonische Einschnitte wieder in besondere Gruppen 



für 2 Violinen mit B. c. (dazu Viola se piace con B. cJ 



für 2 Violinen mit B. c. (dazu Viola se piace c. B. c.) 



Digitized by 



Google 



LXXXVI 

polyphonen Gewebes allmählich zum Hauptthema des Einleitungsteiles zurück und bildet in neuer 
Verarbeitung desselben einen codaartigen Schluß, oder er setzt gleich mit der Thematik des ersten 
Satzes wieder ein und kopiert denselben nur in beschnittenem Format. Bisweilen wird auch in 
einem der Mittelsätze in ähnlicher Weise die thematische Beziehung auf den ersten Teil wieder auf- 
genommen, ohne daß darum der Schlußsatz auf seine Anknüpfung an die Einleitung verzichtet. 

Innerhalb der dargestellten thematischen Behandlung finden alle üblichen Künste des Satzes, 
wie Engführung, Verkürzung, Erweiterung, Umkehrung der Themen usw. in zahlreich verstreuten Bei- 
spielen Anwendung. 

Hie und da ist auch die Repetition einzelner Teile oder gleich von Gruppen mehrerer einander 
folgender Teile vorgesehen. 

Gegenüber der thematisch gebundenen Kanzone, dem »Singstück«, offenbart die Sonate Kinder- 
manns ihren Charakter als » Klingstück *, indem sie — vorzüglich in den, den fugierten Sätzen der 
Kanzone analogen Teilen — der Lust an Klang und Spiel das Feld bietet zu ungebundenem will- 
kürlichen Ergehn bei der Bildung der Melodik. So erscheinen die Einleitungssätze der Sonaten 
vielfach als tokkatenartige Gebilde, in denen in freier Folge — meist durch harmonische Ruhe- 
punkte deutlich von einander geschieden — rezitativisch deklamierende Abschnitte und passagen- 
und figurenreiche Gruppen als Tummelplätze der Spieltechnik miteinander wechseln. Die moti- 
vische Einkleidung wird dabei nicht immer und durchaus fallen gelassen. Hie und da zeigt sie 
sich bei den einstimmigen Sonaten innerhalb der Solostimme gewahrt, indem sich deren melo- 
dische Entwicklung als eine Kette von Imitationen derselben oder mehrerer Motivpartikel gibt, 
oder auch indem ein längeres Thema auf neuer Tonhöhe wieder aufgenommen wird, — an andern 
Stellen wird der Baß zur thematischen Beteiligung herangezogen, und es wird ein imitatorisches 
Hin- und Wiederspiel mit demselben kurzen Motivchen eine Zeitlang zwischen beiden Stimmen durch- 
geführt. Als herrschendes Prinzip erscheint in diesen Einleitungssätzen jedoch über allem das der 
freien, fantasieartigen Gestaltung. Zur Vergleichung sei auf die Sonaten I und II des ersten und 
Sonate I des zweiten Bandes verwiesen. — Auch die codaartigen Schlußsätze der Sonaten — zumeist 
in bedeutend knapperer Ausdehnung gehalten, als die Eingangsteile — weisen das gleiche Prinzip 
der freizügigen Bildung auf und stellen so, bei dem Mangel einer ausgeprägten thematischen Physio- 
gnomie immerhin durch die Gleichartigkeit ihres Charakters die Beziehung auf den ersten Teil wieder 
her. Auch hiefür bieten die genannten Sonaten Beispiele. — Und wie in den Mittelsätzen der Kan- 
zonen die thematische Reminiszenz an den ersten Teil wieder aufgenommen wird, so tritt auch hier 
in der Mitte der Sonate — wenigstens in vereinzelten Beispielen — der freizügige Stil des Einleitungs- 
satzes wieder auf, entweder in mehreren lediglich tokkatenartigen Abschnitten (vgl. Sonata I des 
ersten Bandes: »Adasio«) oder in figurierten wie deklamierenden Gruppen (vgl. Sonata II des ersten 
Bandes: > Adasio«). 

Das Vorbild für diese fantasieartigen Abschnitte der Sonate Kindermanns ist jedenfalls in der 
zeitgenössischen Orgeltokkata zu suchen. Die Spielmanieren der Orgel sind hier einfach ins Violin- 
mäßige übertragen. Dem architektonischen Bauprinzip gegenüber aber ist in richtigem Bescheiden 
der Ausdehnung dieser Teile neben den übrigen individuellen Zwischensätzen Rechnung getragen. 
Daß Kindermann die Applikatur der Geige ex profundo beherrschte, zeigen diese Sonaten deutlich, 
ebenso aber auch, daß ihm der Orgelspieler, der Improvisator an der Orgel zu statten kam. Dieses 
Tokkatenelement in dem sonst festgelegten Bau der Form weist bereits auf Bibers Sonaten, die es 
natürlich in fortgeschrittenerer Ausführung verwenden. 

Das Prinzip freier Gestaltung aber findet sich auch auf die allgemeine Fassung der ganzen 
Sonate bei Kindermann übertragen. Die oben angeführte Norm bildet nur gewissermaßen die 
allgemeine Grundlage. Von einer Verwischung der Formen sprachen wir bereits. Kindermann 
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vorkommen, stehen sie hier als selbständige Sätze, aber die Eigenart ihrer Formen ist doch schon 
vorhanden. 

In all den geschilderten Formeigenttimlichkeiten macht sich so recht der Niederschlag des 
Werdens, des Ringens um die Ausbildung der Form geltend. Tüchtige, sogar bedeutende Ansätze 
sind hie und da gegeben, doch ist noch alles mitten in der Entwicklung begriffen. 

Ähnlich steht es um die Tonalität Die harmonische Anschauung erscheint im Grund 
als die moderne. Die vorkommenden Tonarten sind: C-dur, D-dur, Es-dur, F-dur, G-dur, 
A-dur, B-dur, C-moll, D-moll, E-moll, G-moll, A-moll und H-moll. Innerhalb dieser für 
die Harmonisierung giltigen Tonalitätsauffassung finden sich jedoch in den melodischen Gängen 
der Violinen, wie des Basses häufig deutliche Reminiszenzen an die alten Kirchentöne. Sie zeigen 
sich beispielsweise darin, daß der Komponist auf die jeweilige im Sinn unsres heutigen Tonsystems 
gebildete harmonische Grundlage auch da, wo nicht die Tonica herrscht, den melodischen Gang des 
Kirchentons von neuem auflegt, als dessen Tonalitätskreis oder Transposition die Haupttonart des 
Stückes erscheint, d. h. allgemein: in der melodischen Auffassung, der Thematik. Als Beispiele seien 
aus vielen nur die Verfärbung des D-dur durch das hereinbezogene »gist im Eingangsteil der Canzon 
Nona, Nr. XTV, des ersten Teils, oder das öfter vorkommende »f« bei G-dur in der Canzon duodezima, 
Nr. XVII, des gleichen Bandes genannt. Der Zusammenhang mit den alten Kirchentönen zeigt sich 
ferner in den Vorzeichnungen der Tonarten: Die in G-dur und E-moll stehenden Stücke tragen nie 
eine Vorzeichnung. Bei jedesmaligem Vorkommen eines »fist wird das Kreuz besonders vor das »fc ge- 
setzt. Diese Gepflogenheit zeigt deutlich die Reminiszenz an den alten mixolydischen Ton, wie gleich- 
zeitig, bei häufigem Vorkommen der Folge c-f, an den Jonischen Ton. Bei A-dur finden wir überall 
auch nur zwei Kreuze vorgezeichnet. Die Auffassung dieser Tonart erweist sich neben der modernen 
oft auch als transponierte mixolydische oder transponierte lydische. Die Kreuze vor »g« werden auch 
hier im Bedarfsfall immer neu vorgezeichnet. In G-moll und B-dur ist nur immer »b« generaliter 
festgelegt, »es« wird durch besondere Vorzeichnung hervorgehoben. G-moll erscheint sonach als 
transponierter dorischer, B-dur als transponierter lydischer Ton. 

Hinsichtlich des Instrumentalstils bedeutet Kindermanns Kanzonen-Sonatenwerk kühnen Flug 
ins Land der technischen Künste. Wenn es auch von Anklängen an das Orgelspiel und dessen 
Manieren nicht frei ist, so fühlt man doch überall die applikaturmäßige Behandlung des Bogeninstru- 
ments. Im ganzen ist sich unser Meister wohl bewußt, daß er für Violine schreibt. Welch ein Ab- 
stand zwischen diesem echten Violinstil und den Halbheiten der um zehn Jahre älteren »Deliciae«! 

Besondere Beachtung verdient die überaus häufig vorkommende Scordatura, die Verstimmung 
der Violinsaiten zugunsten technischer Experimente, unseres Wissens das bisher älteste Beispiel 
dieser Erscheinung, das sich in Deutschland findet. 

Ebenso muß hervorgehoben werden, daß das Kanzonen-Sonatenwerk unsres Meisters 
überhaupt die erste bisher bekannte selbständige Publikation innerhalb der deutschen 
Violinliteratur vorlegte. Während es so einerseits die Fortsetzung der italienischen Entwick- 
lungslinie Merula-Neri bedeutet, bildet es den Vorläufer .zu den Violinschöpfungen eines 
Heinrich Johann Biber aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. — Wenn auch bei Kinder- 
mann in formeller Hinsicht noch durch Trennung der Typen Kanzone und Sonate auf das ältere 
vor Neri liegende Stadium der Formengeschichte gewiesen wird, so zeigt doch die starke Ähnlich- 
keit beider Formen bereits die nahende Stunde gänzlicher Verschmelzung an. In stilistischer Hin- 
sicht aber, im melodischen wie harmonischen Fluß, in der Architektur, in der Behandlung der 
Violintechnik bedeutet Kindermanns Violinwerk den Schöpfungen Neris gegenüber einen erheblichen 
Fortschritt. 
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Wie wir erkennen, kommen für die organische Entwicklung der Violin-Sonate nur die an- 
fanglich besprochenen Sonaten für Solo- Violine in Betracht. Die andern gleichbenannten Nummern 
tragen die Bezeichnung eben nur zufällig und stehen in ihrer ganzen Erscheinung auf einem toten 
Strang. 

In ähnlicher Weise gilt das von einigen noch zu besprechenden Kanzonen angesichts der Normal- 
form der Kindermannschen Kanzone. Dort jst es hinwiederum die thematische Strenge, die hier 
die Bezeichnung »Kanzone« zu rechtfertigen scheint, während formell durchaus abweichende Typen in 
den betreffenden Stücken auftreten. 

Die überschriftlich bezeichnete »Canzon seconda sopra Aria Francesa«, Nr. V des zweiten 
Bandes, können wir übergehen. Ihre Sonderbenennung ist lediglich in der Wahl des Hauptthemas 
für den ersten Satz begründet, im Übrigen bestätigt sie den Typus ihrer Schwestern. Wohl aber 
zeigen drei Kanzon-Nummern in formeller Hinsicht eine prinzipielle Eigenart. 

Zunächst sind die Kanzonen undezima und duodezima, Nr. XVI und XVII, des ersten Bandes nam- 
haft zu machen. Sie entfernen sich gänzlich von der sonst üblichen gegliederten Kanzonenform, doku- 
mentieren sich vielmehr jede als ein ausgesponnener einheitlicher Fugensatz in dem Sinne der Orgel- 
ricercare und -fugen jener Zeit. 

Der Cänzon undezima »sopra ut re mi fa sol la« liegt das bekannte Hexachordum naturale 
c-a zugrunde, ein seit Jahrhunderten für alle möglichen kontrapunktischen Versuche beliebtes Motiv, 
das sich hier in verschieden rhythmisierten Varianten wie ein immer wieder von neuem auftauchen- 
der roter Faden durch den ganzen Satz hindurchzieht. 

Die Canzon duodezima behandelt fugenmäßig gleichfalls ein Thema, doch ohne seine rhyth- 
mische Monotonie irgendwie aufzugeben. Als technische Kunstmittel finden sich nur die Umkehrung 
(»Fuga contraria«) und die Engführung. 

Gering ist auch der Stimmungsgehalt der > Canzon sesta in subdiapente« (Nr, X) des zweiten 
Bandes, von der lediglich zu sagen ist, daß eine ununterbrochen strenge kanonische Führung zweier 
Stimmen einen ziemlich ausgedehnten Satz ohne jede Gliederung ergibt. 

Außer den Kanzonen und Sonaten wären noch die bereits in der Inhaltsübersicht genannten 
Sonderformen der Sammlung kurz zu berücksichtigen. 

»Ruggiero sopra Fillis« (Nr. XI des ersten Bandes) ist die Ausführung eines zwölftaktigen 
Themas mit Variationen benannt. Mit »Ruggierot könnte eine der im 1 6. Jahrhundert aufgekommenen 
Volksmelodien gemeint sein, die als »Aria di Ruggiero« auf eine Stanze aus Ariosts »Orlando furioso« 
(44, Vers 61) gesungen wurden 1 . Freilich ist die Identität mit einer der Melodien des Stückes bis 
auf die charakteristische Cäsur in der Mitte der Baßstimme mangels ausreichender Dokumente zur 
Geschichte dieser Volksweisen schwer nachweisbar. Aber dazu kommt noch der Zusatz »sopra Fillis«. 
Es gibt ein damals beliebtes Lied »Fillis saß in einem Bötchen«, das madrigalesken Ursprungs zu 
sein scheint. Die Melodie findet sich — in etwas abweichender Form (fis statt g im 2. und 4. Takt) — 
in zwei verschiedenen Klaviersätzen der oben erwähnten Tappertschen Tabulaturensammlung (Bl. 56 b 
und 169*), samt der genannten ersten Verszeile. Und diese Melodie ist wirklich verwendet, nämlich 
in der Oberstimme. Wie also das »Ruggiero sopra Fillis« verstanden werden soll, ist dunkel. Die 
Behandlung der Variationenform selbst zeigt flüssigen Instrumentalstil, gute Einfälle und Abwechslung. 

Von der durch das Fehlen der Mittelstimme leider unvollständigen »Ciaconna«, Nr. XI des zweiten 
Bandes, läßt sich die der Ciaconnenform eigene strenge Durchführung des Basso ostinato hervorheben. 

Mit den beiden letztgenannten Satzformen Variation und Ciaconne sehen wir unsern 
Komponisten wiederum an der allgemeinen Formenentwicklung mit speziellen Gaben beteiligt. 
Während beide Typen in der spätem Zeit nur als Unterteile der geschlossenen Instrumentalform 

1 Vgl. A. Einstein, Die Aria di Ruggiero, IMG. S. XIII, S. 447, 454. 
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